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VOORWOORD 
Het zal voor de kunsthistoricus meestal een ondankbare taak zijn, om voor het 
werk van een kunstenaar, wiens roem niet tegen de wisseling der tijden en de 
verandering van de smaak bestand bleek, nieuwe aandacht en nieuwe waardering 
te vragen. Ondankbaar, maar toch ook aantrekkelijk is die taak, aangezien er 
gelegenheid is zich onbevooroordeeld tegenover de kunstenaar en zijn werk te 
plaatsen, om het recht en het onrecht in het afwijzend vonnis der latere tijden 
tegen elkaar af te wegen, en, door zodoende het onrecht te herstellen en het 
recht te waarderen, de gewraakte kunstenaar en zijn werk de plaats te hergeven, 
die hen toekomt. Wie zal ontkennen, dat Lairesse eenmaal overschat, later 
smadelijk onderschat werd? Ons werk moge ertoe bijdragen de weegschaal der 
waardering tot rust en evenwicht te brengen. 
Gérard Lairesse is op de eerste en voornaamste plaats schilder en slechts door 
de aandachtige beschouwing van zijn picturale oeuvre zal het mogelijk zijn hem 
als kunstenaar op juiste waarde te schatten. De oorlog met zijn gesloten grenzen 
en ontruimde Musea maakte het onmogelijk nu reeds een juist en vooral een 
volledig beeld van Lairesse als schilder te geven, zodat deze taak ons te vervullen 
overblijft, wanneer de vrede keert. Dit eerste deel bepaalt er zich dus toe de 
aandacht voor hem te vragen als kunstenaar, theoreticus en etser. Het zal 
daarmee de weg bereiden voor het juiste verstaan en waarderen van zijn 
schilderkunstig werk en de roem, die zijn kunst en zijn theorie oogstte. Het 
tweede deel zal deze onderwerpen behandelen. 
Dank dient hier gebracht te worden aan wijlen Dr F. SCHMIDT-DEGENER, Hoofd-
directeur van het Rijksmuseum en aan de Conservator Jhr Dr Сн. H. DE STUERS, 
die ons boven verwachting in de gelegenheid stelden onze eigen verzameling aan 
te vullen met enkele geëvacueerde platen van het Prentenkabinet. 
Daarnaast blijven wij erkentelijk voor de medewerking, die wij bij voortduring 
mochten ondervinden van het Kunsthistorisch Instituut aan de Katholieke 
Universiteit te Nijmegen. Ten slotte danken wij allen, die door hun raad of met 
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DE KUNSTENAAR 
A - LEVENSSCHETS 
BRONNEN 
De oudste bronnen voor Lairesse's biografie 
zijn de werken van Joachim von Sandrart, 
Arnold Houbraken en Louis Abry. Deze 
drie auteurs hebben Lairesse persoonlijk 
gekend en hun levensbeschrijvingen zijn 
onafhankelijk van elkaar ontstaan. Vrijwel 
alle latere biografieën maken gebruik van 
hun gegevens. 
Sandrart wijdt in het tweede deel van zijn 
Teutsche Academie van 1679 een pagina vol 
lof aan Lairesse, die voor het grootste deel 
gevuld is met de beschrijving van een van 
Lairesse's prenten, het z.g.n. G r o t e 
B a c c h a n a a l . In de Latijnse uitgave 
van 1683 is hij veel uitvoeriger. Hij vertelt 
het een en ander over zijn afkomst en fami-
lie, over zijn ongelukkig avontuur te Luik 
en zijn vertrek vandaar; hij spreekt slechts 
van een voorbijgaand verblijf te Utrecht en 
noemt de Amsterdammer, die Lairesse daar 
ontdekt zou hebben, niet Uilenburg maar 
Hooft. Hij somt enkele door Lairesse uit-
gevoerde werken op, o.a. die hij in opdracht 
van Willem III vervaardigde, en geeft ten 
slotte een reeks titels van prenten. 
Arnold Houbraken schijnt slechts de aanhef 
van zijn aan Lairesse gewijd artikel uit 
Sandrart over te nemen 1. Overigens werkt 
hij naar zelf verzamelde gegevens. Hij noemt 
de bewuste Amsterdammer Uilenburg en 
geeft een uitvoerig verhaal over de aankomst 
van de schilder in diens huis. Tenslotte 
weidt hij breed uit over enkele werken van 
Lairesse in Amsterdam. 
De meeste details over het leven van Lairesse 
vinden wij in het biografisch werk van de 
Luikse schilder Louis Abry, die in Amster-
dam enige tijd zijn huisgenoot was. De in-
vloed van Abry op latere biografen bepaalt 
zich voornamelijk tot Luik, aangezien zijn 
werk pas in 1867 voor het eerst gedrukt 
wordt 2. Vóór die tijd was het slechts als 
manuscript in omloop. 
Verder vermelden wij nog de Zweedse 
architect Nicodemus Tessin de Jonge, die 
in 1687 te Amsterdam verblijft en een be-
zoek brengt aan Lairesse's atelier3. Zijn 
mededelingen betreffen vrijwel uitsluitend 
de werken, die hij daar zag, hetgeen voor de 
kennis van Lairesse's oeuvre van belang is. 
1
 Cfr. Dr Corn. Hofstede de Groot, Arnold Houbraken und seine „Groóte Schouburg", 
Haag, 1893, S. 303-6. 
2
 Louis Abry, Les Hommes Illustres de la Nation Liégeoise> édité par H. Helbig et S. Bor-
mans, Liège, 1867. (Publication no 5 de la Société des Bibliophiles Liégeois.) 
я
 Dr G. Upmark, Ein Besuch in Holland des schwedischen Architecten Nicodemus Tessin 
d. J. 1687. Oud Holland, 1900, blz. 117-28. 
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DE KUNSTENAAR 
Biografische bizonderheden vinden wij bij duisterd wordt door „la plus honteuse 
hem zo goed als niet. crapule. Il donna dans tous les exces; il 
Jacob Campo Weyerman, de grote kwaad- depensoit presque en entier chaque jour ce 
spreker onzer Hollandse schilders, behandelt qu'il gagnoit; . . . il en fut bien puni par 
voor zijn doen Lairesse met vrij veel con- l'affliction qu'il éprouva; il perdit la vue en 
sideratie. Hij ontleent enkele passages aan 1690" 2. 
Houbraken en vertelt dan breedvoerig een De Luikse biograaf De Becdelièvre 8 benut 
„kluchtig voorval", waarin hij zich vrolijk vrijwel alle voorgaande bronnen en meer 
maakt over de ingebeelde Adriaan van der bijzonder Sandrart, wiens fouten hij kritiek-
Werf, wiens roem door die van Lairesse in loos overneemt. Abry kent hij ook. 
de schaduw wordt gesteld 1. Immerzeel4 keert zich heftig tegen Des-
De Duinkerker J. B. Des camps, aan wie camps. Hij benut behalve Houbraken ook 
de boosaardige eigenschappen van Campo Sandrart. De fantasierijke Alfred Michiels s 
Weyerman in verscherpte mate eigen zijn, dikt Descamps' aantijging nog verder aan; 
spaart ook Lairesse niet. Zijn biografie hij heeft zich daarom te verdedigen tegen 
steunt overigens op Houbraken, die hij met de scherpe kritiek, die hem van de zijde van 
name noemt. Hij is dezelfde, die zoveel Chr. Kramm en Bryan Stanley toekomt, 
verhalen over Memling heeft uitgevonden, Jules Helbig β neemt zonder onderscheid de 
en ook de eerste, die van Lairesse een mon- gegevens over, die hij vindt bij Sandrart, 
ster van ondeugden maakt, wiens talent ver- Abry, Descamps, enz. 
Gérard, zoon van de schilder Renier Lairesse en van Catherine Taulier, werd 
op 11 September 1640 te Luik ten doop gehouden door de schilder Gérard 
DoufFet, wiens naam hij daarbij ontving7. De familie Lairesse woonde in de 
1
 Jacob Campo Weyerman, De Levensbeschrijvingen der Nederlandsche Konstschilders en 
Konstschilderessen, Tweede deel, 's-Gravenhage, 1729, blz. 207 w . 
• Descamps, Vie des Peintres flamands, Paris, 1752. Nouvelle édition, Marseille, 1842, T. II , 
p . 253 ss. 
• Cte de Becdelièvre, Biographie Liégeoise, Liège, 1837, T. II, p. 194 ss. 
4
 J. Immerzeel, De Levens en Werken der Hollandsche en Vlaamsche Kunstschilders, Amster-
dam, 1842, Eerste deel, blz. 150 w . 
Б
 Alfred Michiels, Histoire de la Peinture Flamande, sec. édition, Paris, 1876, T. X, p. 218 s. 
β
 J. Helbig, La Peinture au Pays de Liège et sur les bords de la Meuse, Liège, 1903, p. 295 ss. 
7
 De spelling van de naam Lairesse loopt zeer uiteen. Behalve Lairesse vinden wij Laires, 
Lares, Laris, Larisse, Laraisse. De schilder zelf signeert slechts bij uitzondering de Lairesse. 
Dat de naam desondanks in deze vorm ingang vond, is waarschijnlijk een gevolg van het 
feit dat hij zo voorkomt op de titel van de Teekenkonst en het Schilderboek. Zijn zoons 
noemen zich steeds de Lairesse. 
Gérard Douffet (1594-1660) was een leerling van Lairesse's grootvader van moeders zijde 
Jean Taulier en later van Rubens. In 1614 ging hij naar Rome, waar hij circa 7 jaren ver-
bleef. Zijn voornaamste werken bevinden zich te Luik en te München. 
2 
JEUGD 
parochie van St. Adalbert, de volkrijke buurt tussen St. Jean en St. Paul, die 
ook thans nog veel van haar oude karakter bewaart. Vader Renier was volgens 
Sandrart „pictor haud infimi ordinis", doch waar niets van zijn werk bewaard 
bleef, valt het ons moeilijk een voorstelling van zijn kunst te maken. De Luikse 
schilder en schrijver Louis Abry prijst bijzonder zijn vaardigheid in het imiteren 
van marmersoorten door middel van het penseel, waarbij hij de natuur zou 
overtroffen hebben1. Dit typeert genoegzaam zijn werkzaamheid, al schijnt hij 
daarnaast ook wel schilderijen te hebben vervaardigd in de trant van Douffet 
en Bertholet Flémalle *. Het ligt voor de hand dat, toen Gérard penseel en palet 
ter hand nam, de „lessen en bestiermgen" van zijn vader zijn eerste onderricht 
waren. Hij vertelt zelf, hoezeer hij zich aangetrokken gevoelde tot de aUegorieën 
en zinnebeelden, die hij op de schilderijen en tekeningen van zijn vader en anderen 
zag en hoe hij deze trachtte te verwerken tot composities van eigen vinding, 
waarvan hij echter getuigt, dat ze „in waarheid niet veel bijzonders" waren3 
Toch kreeg hij daardoor een zekere vermaardheid in de kringen der schilders-
leerüngen, die de verschillende atehers der stad bezochten. Toen de oude Lairesse 
dit bemerkte, verbood hij zijn zoon zich er nog mee bezig te houden. Terecht zal 
hij gevreesd hebben, dat de jonge Gérard door een dergelijke onbeheerste be-
wondering licht tot een voor zijn verdere ontwikkeling gevaarlijke zelfoverschat-
ting zou worden gebracht, terwijl ook zijn klassieke studiën er vermoedelijk onder 
leden. 
Hij schijnt zijn liefhebberij dan ook wel enige tijd vaarwel gezegd te hebben, totdat 
een onverwachte omstandigheid de lust ertoe weer in hem opwekte. Emest, de 
oudste zoon van het gezin Lairesse, had de gunst weten te verwerven van Maximi-
liaan Hendrik, Prins-bisschop van Luik, die hem tot verdere ontwikkeling van 
zijn schilderstalent twee jaar naar Rome zond. Van werken kwam daar echter 
niet veel, zodat hij zich weldra gedwongen zag naar Luik terug te keren. Toch 
zou zijn reis van invloed blijken op de verdere ontwikkeling van Gérard, want 
onder hetgeen Emest uit Italië meebracht, bevond zich een exemplaar van Cesare 
1
 Louis Abry, o.e.,, p. 240. 
2
 Vgl. Houbraken in zijn Aantekeningen over 't Leven van den Heer Gerard de Lairesse, 
opgenomen in de Haarlemse editie van het Schilderboek van 1740. 
3
 Groot Schilderboek, waar in de Schilderkonst in al haar deelen grondig werd onderwezen, 
enz. door Gerard de Lairesse, Konstschilder; 2e druk, Haarlem, 1740, blz. 94. (Wij citeren 
deze zeer algemeen verspreide Haarlemse editie, ten onrechte als 2e druk aangeduid, en 
niet de zeer zeldzame vroegste uitgave, Amsterdam 1707. Zie de volledige Bibhografie 
op blz. 80.) 
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Ripa's Iconologia1. Voor de Lairesse's en hun omgeving was dit boek iets nieuws 
omdat de schilders, die het bezaten en benutten, het met uiterste zorg voor zich 
hielden. Was het wonder dat, toen de jonge Gérard gelegenheid kreeg zich te 
verdiepen in deze bronâar van zovele allegorieën, titelprenten en zinnepoppen, 
zijn oude voorhefde, „als onder de as bedolven geweest, weder aan te vlammen" 
begon? Ripa werd zijn leiddraad en zou dat in zekere zin zijn leven lang blijven. 
Al zagen sommigen er, door domheid en afgunst gedreven, slechts „spooken en 
droomen" in, toch vielen de allegorieën, die hij met waterverf in de theses der 
Luikse Jezuieten-leerlingen schilderde, zeer in de smaak. Dit leverde hem boven-
dien een welkom financieel voordeel op, aangezien hij er soms wel honderdvijftig 
in een jaar te vervaardigen kreeg. 
De aspiraties van de jonge Lairesse beperkten zich niet tot het tekenen en schil-
deren: het verhaal zijner eerste schreden op het moeilijke terrein der grafiek horen 
wij van hem zelf2. Daar hij slechts een vaag begrip had van het graveren en hem 
het benodigde gereedschap en materiaal ontbrak, sleep hij aan een ongeveer 
vingerlange spijker een scherpe punt: met dit geïmproviseerde burijn kraste hij 
zijn tekening, bij gebrek aan koperplaat, op een stuk lei. Aanvankelijk waagde hij 
zich maar aan een enkele arcering, later aan twee, kruisgewijze over elkaar. Van 
deze primitieve gravures kreeg hij een afdruk door het papier erop te leggen en 
er krachtig en gedurig met het vlak van zijn vingernagel op te wrijven. Men kan 
zich indenken hoe een dergelijke afdruk er uit zag: hij was zo zwart, „dat men 
nauwelijks kon bekennen wat het was". De vader was in zijn schik met de vinding-
rijkheid van zijn zoon en schonk enkele van deze producten aan Bertholet, die 
ze op zijn beurt weer aan de bekende graveur NataUs toonde. Deze gaf de jonge 
Lairesse bij wijze van aanmoediging een klein plaatje van echt koper en onder-
richtte hem in enkele elementaire regels der graveerkunst. Doch menige koperen 
duit werd gladgeschuurd en bekrast, vóór hij zich aan de plaat zelf waagde. 
Korte tijd tevoren was het werkje van Abraham Bosse over de ets- en graveer-
1
 Iconologia di Cesare Ripa Perugino. De eerste volledige uitgave is van 1603. Wij citeren 
de Italiaanse uitgave van N. Pezzana te Venetië, 1669, (aan te duiden als: Ripa), en de 
vertaling door Dirck Petersz. Pers: Iconologia of Uytbeeldinghe des Verstants, van Cesare 
Ripa van Perugien, verschenen bij de vertaler, te Amsterdam 1644 (aan te duiden als: 
Ripa-Pers). Over Ripa's invloed en de verspreiding zijner allegorieën zie vooral: Emile 
Mâle, UArt Religieux après le Concile de Trente, Paris, 1932, p. 385 ss. en Dr J. B. 
Knipping, De Iconografie van de Contra-reformatie in de Nederfonden, Bussum, 1939, 
dl. I, blz. 15 w. 
8
 Schilderboek II, blz. 377. 
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kunst verschenen1. Hierin vond Lairesse een handleiding voor het vervaardigen 
van etsgronden en voor de deskundige behandeling van plaat en prent. Gravures 
en etsen naar het werk van Vouet, die hij uit Frankrijk had ontvangen, bestudeerde 
hij ijverig en het zien dezer prenten prikkelde hem tot doorzetten. Hij begon 
reeds enige vaardigheid met de etsnaald te krijgen, toen zijn vader zijn ijver 
temperde en hem dwong zijn ambitie op het schilderen te richten. De oude 
Lairesse begreep maar al te goed, dat Gérards talent nog niet rijp was en dat siechst 
geduldige studie hem zover brengen kon. 
De letterkunde eiste in die dagen een groot deel van 's schilders leertijd voor 
zich op. De klassieke schrijvers, vooral Ovidius en Vergilius, behoorde hij even-
zeer in zich op te nemen als het mengen der verven, het perspectief en de anatomie. 
Gérard werd bij dit onderdeel zijner studie geholpen door zijn jongere broer 
Jacques, die ook het Grieks machtig was en de klassieken beter beheerste dan 
zijn vader2. Daarnaast tekende hij met zijn broers naar het levende model, waarbij 
de vader hun nauwkeurig leerde weergeven wat zij zagen. Gérard zegt, dat hij 
zich in die dagen nog niet bewust was van de schoonheid der antieken en dat zijn 
naaktfiguren hem zo weinig voldeden, dat hij „daar de walg af kreeg" s. Eerst 
toen hij de antieken leerde kennen en ze bestudeerde, ging hij met hun ogen zien 
en corrigeerde naar him gegevens zijn model, „hier wat afheemende en daar wat 
by doende . . . niet kunnende begrypen hoe het leven my zo verleid had". Die 
gecorrigeerde kijk zal hem overigens wel bijgebracht zijn, toen hij vanuit de 
dilettantische en ouderwetse werkplaats van zijn vader overging naar het 
meer internationaal, Frans en Italiaans georiënteerde atelier van Bertholet 
Flémalle. 
Deze kunstenaar, voor wie Lairesse zijn gehele leven lang een grote verering 
bleef koesteren, had zijn opleiding genoten bij Gérard Douffet en later, na 1638, 
te Rome. Achtereenvolgens verbleef en werkte hij te Florence, Parijs en Versailles. 
In 1647 zien wij hem wederom in zijn vaderstad Luik, en het vele werk, dat hij 
er kreeg, getuigt voor zijn grote naam. In 1670 is hij in Parijs, om de plaatsing 
en onthulling bij te wonen van zijn geschilderd plafond in de Audiëntiezaal der 
Tuilerieën. Bij die gelegenheid werd hij benoemd tot lid der Académie de Peinture. 
1
 Abraham Bosse, Trakte des manières de graver en taille-doucey Paris, 1645. In het Neder-
lands verschenen als: Tractaet in wat Manieren men op Root Koper Snijden ofte Etzen zal. 
t' Amsterdam, by Jacob van Meurs, 1662. 
1
 Sandrart zegt: „filium hunc suum (Gerardum) ad studia primum et imprimis ad poesin 
atque musicam . .. applicuit". Cfr. Corn. Hofstede de Groot, o.e., S. 304. 
1
 Schilderboek I, biz. 76. 
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Ongeveer terzelfder tijd verkreeg hij een prebende aan St. Paul te Luik, alwaar 
hij reeds sinds 1655 kanunnik van St. Gilles was. Hij nam zijn intrek in zijn 
canonicale woning bij St. Paul, waar hij in 1675 stierf. Met Lairesse behoorden 
de bekwaamste Luikse schilders der 17de eeuw, Guillaume Carlier en Englebert 
Fisen, tot zijn leerlingen. 
Bertholet bekleedt in de ontwikkeling der schilderkunst van het Luikerland een 
soortgelijke functie als Lairesse zou pogen te vervullen in de Hollandse: hij leidt 
haar de algemene Europese stroming binnen, die niet slechts door Italië doch 
vooral door de hof- en academiekunst van Parijs en Versailles gestuwd werd. 
Toch is zijn werk, evenals dat van Lairesse, geen voorbeeld van zuiver klassicisme. 
Integendeel: het is rijk aan barokke elementen en hieronder valt wel het meest 
de merkwaardige bewogenheid op, waarvan wij in Lairesse's vroege werk hier 
en daar de echo vernemen. 
Lairesse kwam in 1655 bij Bertholet in de leer, doch over het onderwijs aldaar 
vernemen wij niet veel. Bertholet spoorde zijn leerlingen aan veel te lezen en het 
hen tekenen naar antieke penningen en de werken van bekende meesters als 
Raffael, Poussin, Correggio, de Bolognezen en de Franse Academisten. In 1660 
trad Lairesse als zelfstandig meester op en begaf zich op weg naar Keulen om daar 
zijn geluk te beproeven. Dat hij voor dat experiment Keulen uitkoos, vond 
waarschijnlijk zijn reden in het feit, dat de toenmalige Prins-bisschop van Luik, 
Maximiliaan Hendrik van Beieren, tevens Keurvorst van Keulen was. Onderweg 
bezocht hij te Aken de Kanunnik Charles Goetts, een vriend van zijn vader *, 
die hem bij zich hield en hem een opdracht van het Akense Domkapittel bezorgde, 
n.l. het schilderen van de M a r t e l i n g d e r H. U r s u l a en G e z e l l i n -
n e n 2 . Door dit vrij omvangrijke werk werd hij natuurlijk voorlopig aan de keizer-
stad gebonden. Het viel zozeer in de smaak der opdrachtgevers, dat Lairesse het, 
wegens de afgunst der plaatselijke schilders, geraden achtte de wijk te nemen. Zijn 
lust tot reizen scheen er door bekoeld te zijn, want hij keerde naar zijn vaderstad 
terug. 
Te Luik wachtte hem veel arbeid. Een O r p h e u s in de O n d e r w e r e l d , 
die hij in die dagen als schoorsteenstuk voor burgemeester Godefroid de Sélis 
vervaardigde, wordt bewaard in het Musée d'Ansembourg aldaar. Uit deze eerste 
Luikse periode dateren nog twee grote doeken, de B e k e r i n g en het D o o p -
s e l v a n S t . A u g u s t i n u s , thans resp. te Caën en te Mainz. Behalve deze 
1
 J. Heibig, Biographie Nationale de Belgique, T. XI, Bruxelles, 1890-91, col. 59. 
' Thans in het Akense Suermondt-museum. 
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noemt Abry nog een reeks andere werken, meest van mythologische inhoud, die 
in deze tijd ontstonden, doch waarvan er toen reeds meerdere verdwenen 
waren. „Je les ai vu faire, zegt hij, je ne sais ce qu'ils sont devenus". 
Al deze werken treffen ons door hun uitgesproken barokke trant; de schilder vult 
zijn grote doeken met beweeglijke, grillig beüchte figuren. De gestalten van het 
voorplan zijn slechts ten halven lijve zichtbaar, waardoor de handeling zelfs de 
begrenzing van het doek schijnt te verbreken en de toeschouwer direct in het 
gebeuren betrokken wordt. Ontleningen aan Rubens zijn niet zeldzaam 1. 
De nauwelijks 20-jarige schijnt door zijn vroegtijdig succes wel ietwat over het 
paard getild te zijn. Over zijn particuliere leven in die dagen vernemen wij niet 
veel goeds. „Il aimoit le sexe", zegt Abry en vertelt het een en ander over een 
verhouding van de schilder tot een vreemdelinge, die tot de suite eener voorname 
Poolse dame behoorde. Een ander Luiks biograaf spreekt minder euphemistisch 
van „une jeune aventurière polonaise" 2. Dit ondanks het feit dat Lairesse door 
de natuur stiefmoederlijk bedeeld was in zijn uiterlijk voorkomen. Een Hollands 
tijdgenoot geeft af op zijn „misselijke platte Kalamuksche tronie: hij was noch 
minder geneust als een Bolonees schoothondje, en kon makkelijk in de monstering 
doorgaan voor een onderdaan van den koning der Menschen-eters"3. Abry van 
zijn kant spreekt eveneens van zijn erg platte neus, maar noemt hem overigens 
„naturellement joh et bien coiffé". Die wanschapenheid valt bij al zijn portretten 
op4 . En ofschoon hij meende dat hij door dit gebrek alle persoonlijke aantrekke-
1
 Daarom mag het ons niet verwonderen, hoe zelfs Bredius in een dezer werken Lairesse 
niet herkent: „Is de reusachtige bekeering van Augustinus werkelijk van Lairesse? Ik zag 
geen handteekening; het stuk komt uit Luik (no 144) maar lijkt niet op Lairesse's toch zoo 
bekende gladde schildertrant". (Dr A. Bredius, Nederlandsche Kunst in de Provinciale 
Musea van Frankrijk, II, in: Oud Holland, 1904, blz. 104 v. 
2
 Becdelièvre, o.e., T. II, p. 197. 
3
 Jacob Campo Weyerman, o.e. Tweede Deel, 's-Gravenhage 1729, blz. 407. 
4
 Wij verwijzen naar de meest bekende: de zwarte-kunstprent door P. Schenck, de titel-
prent van het Opus Elegantisnmum en de gravure door J. C. Philips, die voorkomt in de 
Haarlemse uitgave van het Schilderboek (1740). Zie voor deze laatste onze titelprent. Of het 
bekende herenportret door Rembrandt uit een Berlijnse collectie wel Lairesse voorstelt, 
is op zijn minst genomen twijfelachtig. Ontegenzeglijk is er enige gelijkenis, doch de ver-
schillen vallen evenzeer op: wij wijzen slechts op de gelaatsvorm en de mond. Vergelijkt men 
de portretten door Schenck en Philips met het vroege portret door de Luikenaar Jean Varin, 
afgebeeld bij A. Micha, Les Peintres Célèbres de Vanden Pays de Liege, Liege, 1911, tegen-
over p. 100, dan treft daarentegen onmiddellijk de overeenkomst dezer drie koppen. Wij 
weten trouwens niets van persoonlijke connecties tussen Rembrandt en Lairesse. Het is 
daarom wel enigszins gewaagd aan de hand van dit portret het karakter van Lairesse te 
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lijkheid miste, „il se récompensoit de certaines complaisances qui ne rebutoient 
pas les belles mêmes, qui ont aussi bien fait des avances". Als artistiek aangelegd 
gevoelsmens kristalliseerde hij zijn sentimenten tot snarenspel en poëzie, waarvoor 
hij enige begaafdheid bezat: „il jouait d'instruments, il crachoit des vers", zegt 
Abry op de hem eigen wijze. Zoals velen zijner lotgenoten zocht hij door over-
dreven verzorging van kleding en uiterlijk te doen vergeten hoe lelijk hij was en 
zelf verzot op genoegens, welke sommige biografen alras genegen zijn uitspattin-
gen te noemen, liet hij, wanneer zijn middelen het toelieten, zijn vrienden royaal 
meevieren. Geen wonder dat hij nimmer uit zijn geldverlegenheid geraakte. 
In de aanvang van het jaar 1664 kwam Lairesse in relatie met twee zusters, de uit 
Maastricht afkomstige Marie en Catherine François. Zij verbleven in een herberg 
in de nabijheid van Lairesse's woning en hadden hem nu en dan tot model gediend. 
De ene was naar Abry meedeelt, zeer knap, de andere,,fort virile et courageuse". 
Langzamerhand wisten zij de schilder sterk onder him invloed te krijgen en het 
kwam zo ver, dat hij zich schriftelijk verbond na een bepaalde tijd met een der 
beide gezusters in het huwelijk te treden. Toen zijn familie dit te horen kreeg, 
werd alles in het werk gesteld om hem van zijn ondoordacht voornemen af te 
brengen. Daar iedere poging faalde, werd als ultima ratio een jonge en natuurlijk 
eveneens zeer knappe aanverwante der Lairesses met hem in kennis gebracht. 
Het was Marie Salme, wier moeder een nicht was van Lairesse's zwager, de advo-
caat Delbrouck, bij wie aan huis in de Rue St. Adalbert onze schilder kamers 
gehuurd had. De list gelukte: Lairesse vergat zijn schriftelijke toezegging aan 
de gezusters François. Deze van hun kant vergaten hem niet. 
Op 22 April1 verliet Lairesse rond 1 uur in de namiddag zijn ouderlijke woning, 
waar hij het middagmaal gebruikt had, om zich naar zijn zwagers huis te begeven. 
Zijn weg voerde langs de taveerne, waar de gezusters François zich ophielden. 
Ze stonden naar hem uit te zien en gaven te kennen hem te willen spreken. Dit 
geschiedde, doch midden onder het geanimeerde gesprek, dat natuurlijk over het 
bewuste handschrift ging, sloop een der beide gezusters heimelijk achter zijn rug, 
trok een mes en bracht hem onverhoeds een diepe snede toe in de hals, waarbij 
ontleden en het in een kwaad daglicht te stellen. Slechts volledige zekerheid omtrent de 
identiteit van de door Rembrandt voorgestelde persoon zou ons het recht geven dit met 
mate en voorzichtigheid te doen. Die eigenschappen bezit het overigens scherpzinnig 
artikel van Dr Schmidt-Degener in Onze Kunst, 1913, blz. 117 w. wat weinig. Het 
Fransche medische tijdschrift Aesculape (1936), p. 238 ss. houdt zich met hetzelfde onder-
werp bezig. Cfr. Oud Holland, 1938, blz. 286. 
1
 Théodore Gobert, Liège à travers les âges, 8 vols., Luik, 1924-29, T. III, p. 445. 
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het lemmet onder de kaak op het been afstuitte. Lairesse trok onmiddellijk zijn 
degen en hoewel hij hevig bloedde, stelde hij zich krachtig te weer tegen de beide 
vrouwen, waarvan de ene behalve het mes nog een degen onder haar rokken ver-
borgen had, terwijl de andere hem met een dolk te lijf ging. Hij wist echter met 
zijn wapenen om te gaan en uit zelfverdediging bracht hij een der beide furiën 
twee diepe steken toe, waarop deze met haar zuster de vlucht nam in de apotheek 
van zekere Loyens, waar men haar wonden verzorgde. Daar Lairesse reden had 
te vrezen, dat de prins-bisschoppelijke politie zich in het geval zou mengen, nam 
hij de wijk naar het nabijgelegen klooster der Dominicanen, waar hij gastvrijheid, 
verzorging en asyl verkreeg. Daar verbleef hij tot hij zover hersteld was, dat 
hij de reis naar het buitenland aanvaarden kon. Marie Salme, die hem in het 
klooster had helpen verzorgen, zou hem daarheen vergezellen. Zij laadden hun 
bezit op een voertuigje en vertrokken er mee in de richting van Maastricht. 
Onderweg huwden zij te Navagne en zetten daarop hun reis voort tot Utrecht, 
waar geldgebrek hen dwong te blijven. Zij huurden er een klein kamertje en 
Gérard toog onverwijld aan het werk. Houbraken vertelt, hoe hij in zijn nood 
zelfs uithangborden en haardschermen schilderde. Het echtpaar schijnt ook 
enige tijd in 's Hertogenbosch gehuisd te hebben. Evenwel zijn de gegevens over 
deze onvoorspoedige periode vaag en vol tegenspraak. 
Lairesse placht de schilderijen, die hij gedurende die tijd vervaardigde, aan zijn 
huisdeur te etaleren, in de hoop dat een koper zou opdagen. Op zekere dag trok 
een dier werken de aandacht van een toevallig passerend vreemdeling, die daarop 
het schilderijtje kocht. Kort daarop kwam hij terug, stelde zich voor als de Amster-
damse kunsthandelaar Gerard Uilenburg en verzocht de schilder naar Amster-
dam te komen om voor hem te werken. Houbraken verhaalt deze episode iets 
anders: volgens hem zou Lairesse zijn vrouw met twee zijner werkjes naar Amster-
dam gezonden hebben, om ze aan Uilenburg te laten zien. Deze kende geen Frans 
en liet daarom de schilders Jan van Pee en Anthonie de Grebber, die bij hem 
werkten, de vrouw te woord staan. De beide schilders prezen het werk zeer en 
raadden Uilenburg het te kopen. Hij werd daarop voor zestig gulden eigenaar 
der beide schilderijen, terwijl hij tevens de meester liet verzoeken in zijn dienst 
te komen. De vrouw beloofde met haar echtgenoot te zullen overleggen en vertrok. 
Doch Uilenburg volgde haar op aanraden van Van Pee en De Grebber nog die-
zelfde avond per nachtschuit, opdat „die haas hem niet ontsnappen zoude". 
Hoe het ook zij, zeker is, dat Lairesse kort daarop in Amsterdam aankwam. Op 
een morgen omtrent negen uur verscheen hij ten huize van Uilenburg, waar 
Van Pee en De Grebber de nieuw aangekomene „van wegen zijn misselijk figuur 
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verzet stonden aan te kijken". Hij werd onmiddellijk door Uilenburg aan het 
werk gezet, doch vóór hij beginnen zou, haalde hij tot aller verbazing een viool 
voor de dag, spande de snaren en speelde een deuntje. Daarop zette hij zijn schets 
op het doek: de G e b o o r t e v a n C h r i s t u s . Vervolgens nam hij opnieuw 
zijn speeltuig ter hand, „en speelde een muzykstukje, maar verwisselde straks de 
Fiool voor 't Palet", om zo bij afwisseling spelend en schilderend vóór de middag 
zijn schilderijtje te voltooien, tot verwondering van de drie Amsterdammers, die 
er heel die tijd bij bleven staan kijken. 
Uilenburg betaalde slecht en daar Lairesse bemerkte, hoezeer zijn werk in de 
smaak viel, verliet hij na twee maanden het atelier, om voor eigen rekening te 
gaan schilderen. Het bekende tafereel van A n t i o c h u s e n S t r a t o n i c e 
in het Rijksmuseum ontstond in zijn vroege Amsterdamse periode. Zijn vrije tijd 
en de avonduren vulde hij met tekenen en etsen. 
In 1667 verkreeg hij het Amsterdamse burgerrecht en in het daaropvolgende jaar 
had zijn financieele draagkracht zich dusdanig verbeterd, dat hij een huis huurde 
op de Nieuwmarkt, „une maison, supportée de colonnes", zegt Abry bewonde-
rend. Daar, aan dat echt Amsterdamse plein, waartoe het prachtige perspectief 
van de Kloveniersburgwal de koninklijke toegang vormt en waar de met zuilen 
gesierde toren der Zuiderkerk zijn spits boven de schouder aan schouder staande 
topgevels heft, zou de Luikenaar de zilvergrijze Maasvallei vergeten, om geheel 
Amsterdammer te worden. 
Inderdaad was Amsterdam — en vooral het Amsterdam dier dagen — zeer ge-
ëigend een ontvankelijke natuur als Lairesse in te palmen, terwijl anderzijds 
Amsterdam een milde voedingsbodem zou blijken te zijn voor zijn kunst. Handel 
en scheepvaart bloeiden en vulden de pittoreske straten en grachten met de meest 
bonte verscheidenheid van leven. De stad voltooide juist haar nieuwe Raadhuis, 
terwijl de Compagnie haar handelskantoren en stapelhuizen omringde met die 
koele, uit degelijkheid geboren luister, die zo geheel natuurlijk tot het klassicisme 
voerde. Ook de rijke kooplieden en regenten lieten hun patriarchale eenvoud 
varen voor een op Franse toon afgestemde weelde. 
Reeds vóór 1668 is Lairesse in betrekking met Andries Pels, zoals blijkt uit de 
serie illustraties, die hij etst voor diens toneelstukken Didoos Doot en Juif us. 
Hun verdere ontwikkeling toont punten van overeenkomst: de breedsprakige en 
betweterige Pels zoekt allen in zijn omgeving onder zijn invloed te brengen; 
Lairesse zal aan die inwerking niet ontkomen. Hij slijt intussen zijn tijd niet in 
ledigheid. Gedurende de amper 25 jaren, die hij in Amsterdam te werken heeft, 
brengt hij een oeuvre tot stand, dat slechts voor een deel tot in onze dagen be-
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waard zal blijven. En dit is toch reeds zo omvangrijk, dat hij er zijn tijd ruimschoots 
mee kon vullen. Daarbij komt nog zijn uitgebreid grafisch werk, terwijl hij daaren-
boven in zijn huis een tekenacademie hield. Hij moest wel hard werken, wilden 
zijn producten gelijke tred houden met de navraag. Hij verdiende veel geld en 
,41 se produisit en homme d'épée" zegt Abry, die in die tijd een jaar in Lairesse's 
huis verbleef en er vermoedelijk als helper op het atelier fungeerde. Alle notabelen 
van Amsterdam stelden een eer in zijn gezelschap. Om dit alles verwaarloosde 
hij zijn oefening en studie niet: wekelijks tekende hij in de academie naar het 
model, een gewoonte, die hij tot aan de jaren zijner blindheid volhield1. 
Abry beweert, dat een zoon van Admiraal Tromp tot de vrienden van het huis 
behoorde en dat diens invloed op onze schilder niet gunstig was2 . Lairesse leidde 
te voren een zeer sober leven en dronk slechts aan de maaltijd een pint bier, 
„aussi honnête et tranquille que personne". Dit gunstig getuigenis wordt uit-
drukkelijk bevestigd door Sandrart. Sinds zijn omgang met de jonge Tromp 
week Lairesse van deze levenswijze af,tot schade van zijn gezondheid en zijn werk. 
Dit gedrag wekte opspraak^ zodat Frans van Mieris zijn zoon Jan, die als leerling 
op Lairesse's atelier werkte, daar wegnam3. 
Het rampjaar 1672 bracht gelukkig verandering en wel door de schok van een 
minder aangenaam avontuur. Amsterdam was bij de nadering van het Franse 
leger in staat van verdediging gebracht. De boeren der omliggende streken hadden 
met al hun have en vee een toevlucht gezocht binnen de muren der stad en zich 
op straten en pleinen gelegerd, zodat men haast niet passeren kon. Op zekere 
avond keerde Lairesse in opgewekte stemming van het buitengoed van een zijner 
vrienden naar huis terug en als rechtgeaard Waal kon hij niet nalaten zijn vrolijk-
heid luidruchtig te uiten, door een Frans liedje te galmen. De voorbijgangers 
zagen hem voor een Franse spion aan, hij werd gegrepen, afgerost en mishandeld, 
tot de politie er aan te pas kwam, die hem inrekende en onder het Stadhuis in 
een der gijzelkamers opsloot. Door zijn gebrekkige kennis van de Nederlandse 
taal en zijn kennelijke toestand was hij niet in staat de stadsdienaars van zijn 
identiteit te overtuigen. Men had in die dagen van spanning andere dingen aan 
het hoofd en de arrestant in zijn cel werd vergeten. Zijn familie liet nasponngen 
1
 Teekenkonsty blz. 38. 
2
 Blijkbaar hebben we hier te doen met een zoon van Maarten Harpertsz. Tromp, aangezien 
Comelis Tromp kinderloos bleef. De juiste identiteit van Lairesse's vriend is uit het verhaal 
van Abry niet op te maken. 
8
 Dr A. R. Peltzer, (Joachim von Sandrarts Academie der Bau-, Bild- und Mahlery-Künste). 
München, 1925. S. 365. Becdelièvre, o.e., T. II, p. 200. 
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doen, doch tevergeefs; „on le crut mort ou noyé dans la Bourgwalle où il s'en 
précipite tous les jours plusieurs", zegt Abry. Eerst enkele dagen later gelukte het 
aan de gedetineerde vanuit zijn celraampje de aandacht van een voorbijkomende 
kennis te trekken en zelfs toen kostte het nog enige moeite de onschuldig ver-
dachte te bevrijden. Lairesse had in zijn gedwongen afzondering gelegenheid 
gehad zich te bezinnen op de dwalingen zijns weegs en hij schijnt daarop tot zijn 
vroegere soberheid weergekeerd te zijn. 
Lairesse's oudere levensbeschrijvers vertellen ons rijkelijk veel anecdoten omtrent 
voorvallen uit zijn leven en dit mag ons niet verwonderen, aangezien hij het 
daartoe geëigende type was. Zij zijn echter voor het merendeel zonder belang 
en van dezelfde soort als die door de toenmalige biografen van allerlei schilders 
verteld worden. We zullen ze daarom hier niet herhalen. 
Zijn betrekkingen tot Mr Andries Pels en het door deze samen met Dr Lodewijk 
Meyer in 1669 opgerichte kunstgenootschap NU Volentïbus Arduum duren voort. 
Voor Pels' pedante theorieboek Q. Horatius Flaccus Dichtkunst op onze tyden en 
zeden gepast (1677) etst hij een titelblad, dat in wezen nog weinig klassicistisch is 
en dat duidelijk aantoont, hoe hij Testa en vooral Ripa nog steeds hoog houdt. De 
uitgaven van N . V. A. werden versierd met een titelvignet van Lairesse. De leden van 
het bedilzuchtige genootschap vergaderden in de eerste jaren ten huize van de uit-
gever Adriaen van Gaasbeek op de Voorburgwal bij het Stadhuis of „in den Burg 
op de Cingel, te dier tijd Stil Malta genaamt"; vanaf 1676 stond het gastvrije huis 
van Lairesse aan de Nieuwmarkt voor deze bijeenkomsten open. Door zijn con-
nectie met N.V.A. ontving hij vermoedelijk ook de opdracht voor het schilderen 
der decors van de Amsterdamse Schouwburg, die in de grote brand van 1772 ver-
loren gingen1. De theorieën van Pels en zijn kunstgenootschap laten voelbare sporen 
na in het werk van Lairesse, waarin het klassicisme steeds meer overwicht krijgt. 
Hoezeer zijn aanzien groeit, blijkt uit de kring van vrienden en bewonderaars, 
die in zijn huis verkeren. Het zijn niet slechts de leden van N.V.A., we zien er 
ook de weinig sympathieke doch invloedrijke figuur van de prinsgezinde burge-
meester Nicolaes Paneras* en de bekende medicus Godfried Bidloo, wiens 
anatomieboek in 1685 met prenten naar tekeningen van Lairesse verscheen3. 
1
 Cfr. Dr J. A. Worp, Geschiedenis van den Ämter dänischen Schouwburg 1496-1772, 
Amsterdam, 1922, blz. 137, 139, 189, 190. 
a
 Cfr. Dr J. E. Elias, De Geschiedenis van het Amsterdamsche Regentenpatridaat, 
's-Gravenhage, 1923, blz. 159-181, passim. 
* Godefr. Bidloo, Anatomia humant corporis centum et quinqué tabulis per . . . G. de Lairesse 
ad vivum delineatis, demonstraía. Amstelodami, Joh. à Someren, 1685. fol. De prenten zijn 
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We ontmoeten er verder, naast de Leidenaar Frans van Mieris, Jacob van der 
Does, de landschappen schilderende Secretaris van Sloten, en de historie- en genre-
schilder Barent Graet, die soms zulke aantrekkelijke kleine portretgroepen ver-
vaardigde, benevens de onevenwichtige figuur van de oorspronkelijke meester 
Emmanuel de Witte. Diens vriendschap voor Lairesse schijnt al even wisselvallig 
en rampzalig geweest te zijn als alles in dit vreemde leven. Wij horen immers 
van een formele vechtpartij tussen de beide schilders, waarbij De Witte „twee 
blauwe oogen, een dikke neus en verscheide krabben in zijn aangezigt" opliep1. 
In latere jaren, na 1684, komt daarbij nog de landschapsschilder Jan Glauber, 
genaamd Polydoro, met wie Lairesse nauw samenwerkt. Lairesse schildert figuren 
in de landschappen van Glauber en Glauber van zijn kant etst zeer veel prenten 
naar gegevens van Lairesse. Zaaldecoraties werden door Lairesse en Glauber 
tezamen uitgevoerd o.a. voor de audiëntiezaal van het Loo en voor de eetzaal 
van Soestdijk. 
Uit deze laatste opdrachten blijkt, dat ook Stadhouder Willem III en zijn Hof 
van Lairesse's diensten gebruik maakten. Geen wonder: hij had zich immers 
steeds aan de zijde van de vurige Oranjeklant Pels en diens geestverwanten 
bevonden, ofschoon Amsterdam, vooral in het begin van zijn verblijf aldaar, 
overwegend Staatsgezind was. Ook had hij vanaf de aanvang van zijn loopbaan 
bijgedragen tot verheerlijking van Willem III en zijn overwinningen, waaraan 
hij menige prent wijdde. Reeds in de jaren 1676-1680 vervaardigde hij in opdracht 
van Willem III talrijke schilderijen voor 's Prinsen buitenverblijf te Soestdijka. 
In 1684 ontbiedt Willem III hem naar Den Haag, om schilderijen te leveren 
voor de Raadkamer van den Hove van Justitie van Holland, Zeeland en West-
friesland op het Binnenhof, sindsdien bekend als de Lairessezaal. Hij staat in die 
tijd in nauw contact met de Haagse „Schilders-confrerye"3. Verder schildert hij 
wellicht door P. v. d. Gunst gestoken; de oorspronkelijke tekeningen van Lairesse schijnen 
zich in de bibliotheek der Ecole de Médecine te Parijs te bevinden. Het in dit werk voor-
komende portret van de auteur werd naar een schilderij van Lairesse gegraveerd door 
Abraham Blooteling. 
1
 A. Houbraken, o.e., eerste deel, blz. 284 v. 
2
 Huygens spreekt in zijn journaal over ontwerpen door Lairesse en Ferreris in 1676 voor 
decoraties op Soestdijk gemaakt. (Werken van het Hist. Genootschap, N. Serie, no. 32. 
Utrecht, 1881, blz. 107—8.) Van Lairesse's schilderijen bleef in het huis Soestdijk niets 
bewaard. 
3
 Cfr. De Boeken der Haagsche „Schilders-confrerye", medegedeeld door A. Bredius, 
Obreens Archief, dl. IV (1881-82), blz. 108 en 156. 
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voor de Prins nog twee voorstellingen uit de geschiedenis van Marcus Antonius 
en Cleopatra. 
Lairesse's roem was inmiddels tot zijn vaderstad doorgedrongen en door be-
middeling van de aartsdiaken De Liverloo kreeg hij de vererende opdracht 
voor het hoogaltaar der prins-bisschoppelijke Kathedraal van St. Lambertus een 
altaarstuk te schilderen, dat M a r i a's t e n Heme 1-opneming zou voorstel-
len. In 1687 was het werk klaar en arriveerde opgerold ten huize van De Liverloo. 
Deze liet het op een raam bevestigen en stelde het ter bezichtiging in een der zalen 
zijner woning op. Geheel Luik liep uit en de lof van kenners was eenparig. Niet 
alleen ontving Lairesse de overeengekomen prijs van 100 souverains d'or, maar 
men zond nog 700 écus aan zijn vrouw „pour des gants". Toen het schilderij op 
het altaar aangebracht was, maakte het ondanks zijn enorme afmetingen 
(4 è x 2 f m), door de hoogte van het altaar, de betrekkelijke duisternis der kerk 
en wellicht ook door de vrij kleine afmeting der figuren, niet het effect, dat men 
algemeen er van verwacht had1. 
Abry vertelt, hoe vele vooraanstaande ingezetenen van Luik werken van Lairesse 
in hun bezit trachtten te krijgen. Slechts de burgemeester Bonhomme slaagde 
daarin: voor hem schilderde Lairesse een tondo met een voorstelling van Judith2 
en een historiestuk, waarvan het onderwerp niet nader is aangeduid. 
Het einde van 1689 bracht de schilder, te midden van grote werkzaamheid en 
scheppingsdrang, het meest tragische ongeluk, dat een beeldend kunstenaar 
treffen kan: zijn gezichtsvermogen begon af te nemen en wel in die mate, dat 
hij reeds in het jaar 1690 volslagen blind was. Al heeft de schilder zijn ongeluk 
voelen naderen toch was de slag verpletterend. Een groot doek, dat hij te schilderen 
had voor het Amsterdamse Stadhuis, bleef, slechts in eerste aanleg opgezet, op 
zijn atelier. Enkele kleinere werken werden door zijn helpers voltooid. 
Waarschijnlijk is zijn grafisch werk mede schuld aan zijn ongeluk. Hij duidt er 
zelf op3. 
„Eenige jaaren daarna tot den huwelyken staat gekomen zynde, ben ik naai Holland gereisd, 
alwaar ik deze Edele Koost (d.i. de etskunst) tot mijn groot vermaak hervat heb; 't welk 
my niet berouwt, hoewel sommige het oordeelen de oorzaak van myn ongeluk te zyn. 
Wat 'er van zy, weet God: maar had ik wat kaarssen gespaard, en den dag daartoe meerder 
1
 Het stuk kwam later in bezit der tot kathedraal verheven kerk van St. Paul, waar het thans 
nog in het zuider-zijschip naast het hoogkoor hangt. 
2
 Thans in het Musée des Beaux-Arts te Luik. 
a
 Schilderboek, II , blz. 378. 
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gebruikt, zo zou 't my mogelyk voordeeliger in myn oude dagen geweest hebben. Nu zyn 
die twee Edele Zusters (d.i. schilder- en etskunst) gelyk met myn gezicht verdweenen". 
Niet enkel het werken bij een gebrekkige verlichting zal de oorzaak van zijn 
blindheid geweest zijn, ook de scherpe dampen, afgescheiden door het etsvocht, 
dat uit salpeterzuur bestaat, hebben op de lange duur vermoedelijk het hunne 
ertoe bijgedragen. 
Hoewel Lairesse in de gelegenheid geweest was, een groot fortuin te verzamelen, 
had hij nimmer gespaard. En nog zou hij 21 lange jaren te leven hebben. Schilde­
rijen, prenten en tekeningen waren weldra alle verkocht1, en toen op deze wijze 
niet meer in het steeds kariger levensonderhoud te voorzien was, trok de blinde 
kunstenaar partij van het schilderamateurisme zijner tijdgenoten en gaf te zijnen 
huize lessen in de theorie der kunst. 
„Яу die het zonnelicht heefd door zyn vlyt verhoren. 
Baard U een licht der Geest en toond de Leerling aan 
Hoe zeeker en hoe hort hy tot die komt kan gaan" 2. 
Deze regels met hun lijnrechte ontkenning van het klassieke „ars longa", typeren 
wel zeer juist het 18de eeuwse dilettantendom, dat, zonder moeilijkheden te 
vermoeden, de kunst als een handwerk of een tijdverdrijf aanleerde. Niets scheen 
moeilijk voor hen, die wilden: het vernuft was voor hen immers de stuwende 
kracht, die de kunstbeoefenaar naar de top van de zangberg voerde. Was het 
wonder dat de toehoorders van Lairesse's theorielessen ook hun „konstgenoot-
schap" vormden met de evenzeer typerende naam „Ingenio et Labore"? a In 
1701 schrijft Lairesse in zijn „Opdragt aan de konstlievende Heeren van Ingenio 
et Labore", dat zij nu reeds elf jaar lang de vergaderingen in zijn huis bijwoonden, 
dus ongeveer vanaf de tijd dat hij het gezicht verloren had. Later, ongeveer ten 
tijde dat de Teekenkonst verschijnt, lijkt het gezelschap een vergaderlokaal op 
1
 In deze tijd schijnt Nicolaas Visscher bijna heel de collectie koperplaten zijner etsen 
gekocht te hebben, die hij later verschijnen het in een bundel getiteld: Gerardi de Lairesse 
Leodiensis Pictoris OPUS ELEGANTISSIMUM. 
a
 F. de Kaarsgieter, bij de eerste uitgave der Teekenkonst, in 1701. 
8
 Rond het portret van Lairesse, dat de titelprent van het Opus Elegantissimum siert, prijkt 
de kenspreuk Vivitur Ingenio. Op het zwarte-kunst portret door Schenck lezen wij het 
devies Spectavimus olim, sordet quicque, hetgeen door J. A. Alberdingk Ihijm vertaald 




het Stadhuis te zijner beschikking gekregen te hebben. In de „Voorreden" deelt 
hij de Konstlievende Genooten mede, dat „de Ed. Groot Agtbaare Heeren 
Burgemeesteren ons een aanziendelyke plaats voor een Konstzaal vergunt hebben, 
tot opqueekinge der Edele Schilderkonst". Uit een gedicht bij de Teekenkonst, 
door Comelis Sweerts gerijmd, zou men geneigd zijn op te maken, dat Lairesse 
deze gunst dankte aan de bemiddeling van Jonas Witsen, geheimschrijver der 
Stad Amsterdam К 
Deze lessen van de blinde schilder bestonden uit een propositie of inleiding, door 
hem zelf voorgedragen, waarna een gedachtenwisseling volgde. Deze blijkt wel eens 
in een kibbelpartijtje ontaard te zijn, waaraan het niet steeds rimpelloze humeur 
van Lairesse mede schuld was. Een brief, in November 1695 door Philips Tide­
man aan Lairesse gericht, schenkt ons een interessante kijk op een dier samen­
komsten. Er schenen onaangenaamheden voorgevallen te zijn tussen Tideman 
en Lairesse, gelijk dit reeds vaker gebeurd was. Tideman maakt er Lairesse in 
zijn brief een verwijt van, dat hij bij het begin der bijeenkomst onheus tegen zijn 
toehoorders uitgevallen was, door te zeggen: „Ik verzoek, dat men vroeger beginne, 
of ik scheyd er uit!" Tideman vindt, dat dit geen behandeling is van vrienden, 
„dewelke ghy U zelfs als tot een divertissement in uwe Eenzaamheid hebt ver­
kozen". Bovendien wijst hij er op, zonder veel fijngevoeligheid, dat het „generale 
profyt" dezer bijeenkomsten, hoe interessant en nuttig deze ook mogen zijn, toch 
voornamelijk aan Lairesse te goede komt2. 
De aan dit genootschap gegeven lessen vormden de grondslag voor de theoretische 
1
 „Dan looft hy 't Burgervaderschap 
Aan Y en Amstel, om den trap 
Gelegt na'er 't Schilderkunstgewelf, 
Alwaar die eed'le Kunst reeds zelf 
Praalt, ofze in 't marmre Tempelrond, 
In 'tgrootsch Italien, hier stond. 
Of wel te Rome, op 't Kapitool. 
Dank WITSEN voor dat vrye school". 
De dichter duidt in margine nader aan: „Jonas Witsen, Geheym-schryver der Stad Amstel-
dam". Zie ook de o.i. niet geheel juiste mening van Bruno Urban, Das Groot Schilderboek 
des Gerard de La'resse, Die literarischen Unterlagen zur Kunstgeschichtlichen Behandlung 
(Diss.), Berlin, 1914, S. 11. Reeds Vondel schijnt in 1655 de stichting ener Kunstacademie 
in het nieuwe Stadhuis te voorzien. In die geest is althans een passage uit de Inwydinge 
van't Stadthuis uit te leggen. (W.B.-uitgave, V, blz. 899, v. 1178—1194) 
2
 Cfr. V. de la Montagne, Philips Tideman en Gerard de Lairesse. Amsterdamsch Jaar­
boekje, 1900, blz. 17 w . 
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werken. Veel voordeel zouden deze hem niet brengen. De Grondlegginge ter 
Teekenkonst verscheen weliswaar in 1701, doch haar grote verspreiding zou zij 
eerst vinden bij de herdruk, die twee jaar na Lairesse's dood, in 1713, uitkwam. 
De uitgave van het Groot Schilderboek ondervond veel vertraging. Reeds de 
redactie van dit omvangrijke werk in twee delen van elk circa 400 bladzijden, 
dat ons met bewondering vervult voor de wilskracht van de „blinde ziender", die 
„Homeer", gelijk zo menig gelegenheidsvers van die dagen hem noemt, beleefde 
zijn eigenaardige moeilijkheden. Lairesse had twee schrijfborden laten maken van 
zwart gegrond schilderdoek, waar hij op de tast zijn gedachten met krijt neer­
schreef, die dan door een zijner zoons op het papier overgebracht werden. 
Intussen schreef de blinde voort op het weer schoon geveegde bord en zo verder. 
Zijn zoon Abraham verzorgde dan de definitieve redactie door het in zuiver 
Nederlands om te zetten, want Lairesse beklaagde zich erover, dat die taal hem 
niet genoegzaam eigen was om zijn gedachten zuiver te vertolken, terwijl hij 
het Frans door zijn lange verblijf in Holland bijna ontwend raakte. Toen het 
werk persklaar was, ondervond de druk voortdurend vertraging. De ontwerpen 
voor de illustratie waren naar aanwijzing van Lairesse door zijn zoon Jan op ver­
schillende formaten getekend, doch toen graveurs werden aangezocht ze in plaat 
te brengen, maakten sommigen bezwaren, daar de ontwerpen niet het formaat 
der koperplaten hadden. Het grootste deel der tekeningen moest dus opnieuw 
gemaakt worden, waartoe Philip Tideman zich aanbood. Deze kreeg echter 
veel werk, zodat de tekeningen geruime tijd bleven liggen. Kort daarop stierf 
Tideman. De buitenlander Otmar Elliger, eveneens een van Lairesse's oud-
leerlingen, nam daarna het werk ter hand. Hij deed ongeveer een half jaar over 
drie of vier kleine voorbeelden, waarna ook hij voorgaf geen tijd meer te hebben. 
Gelukkig kreeg Lairesse toen hulp van Jacobus Boelens en van een zoon van 
zijn oude vriend Abraham Rademaker, die beiden een kring van medewer­
kers aan het werk zetten en ook met eigen hand meehielpen. Nu naderde de 
voltooiing snel en vooral Gilliam van der Gouwen verzorgde steeds het werk 
voor zijn oud-leermeester met achterstelling van zijn eigen bezigheden. Daaren­
tegen wachtte Lairesse op sommige andere platen weer meerdere maanden en 
„een zeker fynman", wiens naam wij niet vernemen, deed ruim twee en en half 
jaar over een enkel etsje, dat bovendien nog zo slecht was, dat het niet kon worden 
opgenomen. Eindelijk verscheen in 1707 een eerste uitgave. De oplage schijnt 
vrij beperkt geweest te zijn, want ze is heden ten dage zeer zeldzaam. Eerst na 
's schrijvers dood verschijnt de tweede druk en dan volgen de uitgaven elkaar 




Over de religie van de van huis uit Katholieke schilder vernemen we niets. Het 
enige, dat we kunnen vaststellen, is, dat zijn broer Jean Guillaume en vermoede­
lijk ook zijn zoon Abraham in de Waalse Kerk trouwden. 
Na 2i jaren in blindheid doorgebracht te hebben, stierf Lairesse in 1711. Op 
28 Juli werd hij door familie, vrienden en de leden van Ingenio et Labore uit­
gedragen naar het Leidse Kerkhof te Amsterdam. 
В - LAIRESSE EN HET KLASSICISME 
Het klassicisme is lange tijd, en wel bijzonder in ons vaderland, het stiefkind 
van het wetenschappelijk onderzoek geweest. Studiën, zowel over het verschijnsel 
op zich zelf als monografieën over afzonderlijke kunstenaars, ontbreken vrijwel 
geheel. Ook buiten onze grenzen nemen wij hetzelfde waar. De kunsthistorische 
literatuur pleegt de klassidstische onder- en nevenstroming der lyde-eeuwse 
Nederlandse kunst in het geheel niet of met onverholen geringschatting te 
behandelen. 
Van waar deze Assepoestersrol voor een richting, die zich zelf het summum 
van stijlzuiverheid en voornaamheid toekende? Na de Romantiek, die de Antieken 
onttroonde, is hiervoor vooral het impressionisme verantwoordelijk, wijl dit het 
onderwerp als anecdote, de studie als intellectualisme verachtte. Naarmate het 
begrip voor de Hollandse realisten der 17de eeuw steeg, verbleekte het prestige 
van het klassicisme, welks uitingen tenslotte onder de verzamelnaam „acade-
misme" in de grote ban gedaan werden. 
Tegen deze simplistische afwijzing voltrekt zich een onmiskenbare reactie. Men 
poogt nu even onbevooroordeeld tegenover het klassicisme te staan, als men dit 
pleegt te doen tegenover de uitingen der andere generaties en tracht deze eigen 
spraak van een ongetwijfeld merkwaardige tijd naar zijn betekenis te begrijpen. 
Het veroordelen van het klassicisme, omdat het klassicistisch is, moet even sterk 
gebrandmerkt worden als Rembrandt te verketteren, omdat hij zich niet houdt 
aan de door een academie geformuleerde regels. Of is het geen vooringenomen-
heid, zich met gemeenplaatsen aan de wellicht moeilijke taak te onttrekken om 
ons een verschijnsel klaar en verstaanbaar te maken, dat in verscheidene tijd-
perken de meest illustere geesten aan zich heeft weten te binden? Men dient 
daartoe het kaf van het koren te scheiden. Wie zal ontkennen dat ook de verbeten 
tragiek van Rembrandt of het onstuimige geweld van Michelangelo in de 
hand van epigonen tot karikatuur verschrompelde? Hoeveel te meer zal dan 
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de verbastering vat krijgen op het klassicisme, dat de navolging tot regel 
verheft. 
Trouwens men doet het klassicisme onrecht, wanneer men het slechts als een 
complex van regels beschouwt. Ondanks alle academiën zijn niet de regels de 
norm, maar de werken der kunstenaars. Poussin schreef nagenoeg niet en schil-
derde destemeer; hij liet het aan mannen als Fréart de Chambray, Bellori en 
Dufresnoy over om zijn ideeën onder woorden te brengen. Lâiresse zegt zelf 
dat hij er niet aan gedacht zou hebben zijn tijd te besteden aan het schrijven 
van theoretische traktaten, ware hij niet blind geworden 1. 
Het meest opvallende kenmerk der klassicistische schilderkunst is wel de alles 
overheersende invloed der letterkunde. Deze invloed wordt zo groot, dat de 
letterkunde zich niet tevreden stelt met aan de schilderkunst stof en regels te 
leveren. Tenslotte neemt zij die geheel onder haar hoede, als een letterkunde 
zonder woorden, of, gelijk de geijkte term der 17de eeuwse klassicisten luidt, 
als een stomme Poëzie. Deze term vinden wij het eerst in Italiëa. In de Neder-
landen bepleiten ongeveer tegelijkertijd zowel Junius als van Mander de eenheid 
van letter- en penseelkunst. Na hen zal dit bondgenootschap de klassicistische 
stroming blijven bepalen tot in de dagen van Lessing en Goethe toe en zelfs 
nog daarna. Gelijk in zo menig geval, beriep men zich op het gezag van Horatius 
en diens misverstane en verkeerd vertaalde passus „ut pictura poësis". Vondel is 
een ijverig propagandist dezer eenheid van schilder- en woordkunst. De dichter 
schrijft aan de Kunstgenooten van Sint Lukas t'Amsterdam: „Van Plutarchus 
heeft elck nu in den mont, dat schildery stomme Poëzy, de Poëzy spreeckende 
schildery is: want de Schilder beelt zyne gedachten met streken en verwen, de 
Dichter zyne bespiegelingen met woorden uit" 8. Is het te verwonderen dat de 
term „stomme poëzie" weldra een gemeenplaats wordt, die wij uit den treure 
1
 (Lâiresse,) Teekenkonst, Opdracht. 
8
 Hij wordt gebezigd door de Genuees Gio. B. Paggi in zijn in 1607 verschenen Diffi-
Tttzione osna divinone della Pittura. Hetzelfde idee is reeds te vinden bij Antonio 
Possevino, De Poen et Pictura (1593). Cfr. J. Schlosser, Die Kunstliteratur, Wien, 1924, 
S- 355-6. 
3
 Opdracht van zijn Q. Horatius Flaccus, Leerzangen en Dichtkunst, in het rijmeloos 
vertaelt, 1654. Zie verder zijn Klaghte oen loachime Sandrart: . . . . wie scheit de blyde 
Poëzye En schoone schilderkunst, twee zusters zoet van aert? Verder Op den Getrouwen 
Herder van Hendrick Bloemaert, doorluchtig Schilder en Poet. Op 20 October 1653 werd 
Vondel op een maaltijd van „schilders, poëten en liefhebbers der zelfder konsten" in de 
St. Jorisdoelen te Amsterdam door „Apollo" met lauweren gekroond. Vgl. A. Houbraken, 
o.e., dl. III , blz. 329 e.v. 
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terugvinden bij de vele inleidende gedichten op allerlei oorspronkelijke en ver-
taalde werken? De titelprent van Verhoek's vertaling van Dufresnoy, gegraveerd 
door M. Elgersma, brengt de „stomme poëzie" zelfs in beeld. In een inleidend 
gedicht van Brouërius van Nidek heet het: 
„Die stomme Poëzy kan schryven. 
En spreekt door veno tot ons gezicht, 
Gelyk haar zuster spreekt tot de ooren. 
De Dichtkonst, ryk van melody. 
Die duydlyk spreekende Schild'ry, 
Die allen braaven kan bekooren" 1. 
De literatuur heeft dus de leiding. Niet alleen beweegt de voorstelling zich in de 
mythologie, historie en hoofse sfeer, maar ook de verbeelding van de schilder 
is op het verhaal gericht: hij vertelt zijn geschiedenis in uitvoerige cyclen, hoofd-
stuk voor en hoofdstuk na. Daarmee nadert hij op zijn beurt de vertelkunst, die 
in de i8de eeuw tot zulk een bloei zal komen. De literatoren matigen zich een 
zekere controle over de schilderkunst aan — geen tijd is rijker aan gedichten op 
schilderijen dan juist de 17de eeuw — en dit toezicht wordt vergemakkelijkt 
door de regels, die zij zelf aan de schilderkunst oplegden en die hun herkomst 
duidelijk verraden door het feit, dat zij letterlijk gecopiëerd zijn naar de letter-
kundige genres. Enerzijds wortelen zij, via de Italiaanse en Franse theoretici, 
in Aristoteles' Poetica, anderzijds, via Boileau en Pels, in Horatius' leerdicht. 
Merkwaardigerwijze nemen wij een besHssende invloed waar van twee Neder-
landers, Daniël Heinsius en Joannes Gerardus Vossius, op het ontstaan en de 
ontwikkeling van datzelfde Franse klassicisme, dat later, mede om zijn uitheemse 
herkomst, met zoveel geestdrift in Holland zal worden binnengehaalda. Vossius 
1
 Op de verschillen, die ondanks alle verwantschap dichters en schilders scheidden, wees 
Prof. Dr Gerard Brom, Hollandse Dichters en Schilders in de Zeventiende Eeuw. (Hande-
lingen van het 18de Ned. Phüologen-congres te Nijmegen, Groningen, I939> blz. 11 w.) 
a
 Cft. René Bray, La Formation de la Doctrine Classique en France, Paris, 1927, p. 39 ss. 
Vossius had ook direkte invloed in zijn vaderland, o.a. op de vorming van Vondel's kunst-
theorieën. Andries Pels noemt beiden in één adem: 
. . . „gelyk ons voorgeschreeven word 
Van Vondel, Vossius, en and're letterhelden. 
Die toen de regels op de Schouwtooneelkonst stelden". 
Gebruik en Misbruik des Tooneels, blz. 63. 
Voor de Franse theoretici zie men verder André Fontaine, Les Doctrines d'Art en France, 
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is de schakel, die de leer der Italianen aan het klassicisme der Fransen 
bindt. 
Het leerstellige element in het klassicisme is het logische gevolg van een zijner 
meest typerende eigenschappen, n.l. het rationalisme. Dit kenmerkt het klassi-
cisme als een product van de Latijnse en Humanistische geest. De rede regelt, 
leidt en vormt de aanleg, waardoor vanzelf de wetten als richtsnoer ontstaan. Ziet 
immers de rede eenmaal de geldigheid en het nut van een principe in, dan zal 
zij ook de universaliteit daarvan erkennen. Daardoor wordt het beginsel wet, en 
waar een wet is, is een doel. Dit doel is de vorming van de kunstenaar en zijn 
kunstwerk, het onderschikken van beiden aan één overheersende idee: de superio-
riteit der klassieken, die de enige meesters zijn in proportie en tekening. Dit 
rationahsme onderstelt de heerschappij van het intellect. Om de regels te kennen 
en de klassieken nabij te komen, moet de kunstenaar een humanist, een ge-
leerde zijn. Het zintuigelijke raakt zodoende in het gedrang, de fantasie wordt 
aan banden gelegd, de natuurlijke scheppingsdrift wordt beknot. Daarentegen 
wordt de deur wagenwijd opengeworpen voor het bleke gips en de door 
regels gesanctioneerde nabootsing. Ieder klassicist zegt het de législateur du 
Parnasse na: 
SyAimez donc la raison: que toujours vos écrits 
3iEmpruntent d'elle seule et leur lustre et leur prix" 2, 
Dit rationalisme vormt naast zijn regelballast een ongeschreven wetboek, „le bon 
goût". Dit is niets anders als de rede in haar kritische functie3. De norm voor 
deze bon goût is wederom dé antieke beeldhouwkunst en het werk van Raffael, 
dat er op heet terug te gaan. Daarom trekken de jonge schilders naar Rome: 
daar vinden zij immers zowel de Oudheid als de schilder van Urbino *. 
De bon goût is uitteraard het bezit van een élite. Vandaar dat het klassicisme 
nooit of te nimmer een kunst uit en voor het volk is geweest. Het kan dit ook niet 
zijn. Het „Odi profanimi vulgus" komt bij alle schrijvers onder verscheiden 
Paris, 1909. Voor de merkwaardige figuur van Heinsius: D. J. H. Ter Horst, Daniël 
Heinsius, Utrecht, 1934. 
2
 Boileau, Art Poétique, I, 37-8. 
3
 Hiermede te vergelijken La Bruyère's uitspraak: Entre le bon sens et le bon goût il y a 
la différence de la cause et de son effet (Caractères. Des Jugements 56). Cfr. R. Bray, o.e., 
p. 137. 
4
 De Piles, Vie des Peintres, p. 38. 
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vormen terug. „De laurier wort den Dichter niet van den gemenen hoop ge-
schoncken, zegt Vondel, maer van zulcken, die met kennisse en zekerheit de kroon 
uitreiken"1. Vossius acht het volk onbevoegd tot oordelen, wispelturig en ge-
vaarlijk *. Ook bij Lairesse komen soortgelijke uitspraken voor. Met een apo-
dictisch „Wie ons niet mooi vindt, is een barbaar" leggen de klassicisten ieder 
criticus het zwijgen op. Deze absolutistische aanleg verklaart tevens, waarom 
het klassicisme — wij denken ook aan het Empire — juist in tijden van dicta-
toriaal staatsgezag in trek kon zijn. 
Een andere vrucht van het rationalisme is de correctie der levende natuur. De 
kunstenaar moet de gebreken der natuur verbeteren en de schoonheid, die zij 
slechts in eerste aanleg schenkt, voltooien; uit alledaagse en lang bekende ge-
gevens moet hij tot een belangwekkende en nieuwe vormgeving trachten te 
komen. Zodoende laat hij zijn verbeelding verkeren, niet in de reële natuur, 
maar in een ideale, heroïsche natuur, die haar stemming en motieven ontleent 
aan Vergilius en Ovidius. Vandaar ook dat Vondel deze beide dichters ten be-
hoeve van de schildersateliers vertaalde. Hierin volgde hij van Mander na, die 
een Wtlegginghe op den Metamorphosis P. Ovidius Nasonis (sic) aan zijn Schil-
derboek toevoegde. Reeds Scaliger was zich van deze supematuur bewust. De 
kunst, zegt hij, is nabootsing der natuur, doch deze is onvolmaakt en slechts 
in onderdelen te gebruiken. Vergilius evenwel is een tweede, ideale natuur, vrij 
van de gebreken die de reële natuur eigen zijn. De kunstenaars zullen zich dus 
vanzelfsprekend tot deze ideale natuur wenden en haar nabootsen. Zodoende 
zal hij, die zich het naast aan de klassieken houdt, de natuur het volmaaktst na-
volgen. Overigens ligt de imitatie der Ouden voor de hand. Een bewonderd 
voorbeeld zal steeds, bewust of onbewust, nagebootst worden. Hebben boven-
dien niet reeds vele eeuwen de superioriteit der klassieken bevestigd?3 
De bewondering van het verheerlijkte voorbeeld leidt van zelf tot navolging. Na Du 
Bellay * en Vossius, vat Vondel de regels voor het imiteren en ontlenen kort samen. 
„Zo ziet men den besten meesteren de kunst af, en leert, behendigh stelende, een ander 
bet zijne te laten Aldus beeft Virgilius, de Prins der Poëten zelf, oock van Homeer en 
1
 Aenleidinge ter Nederd. Dichtkünste, Leeuwarden, 1658, blz. 7. Deze verhandeling, door 
Vondel als inleiding bij de uitgave zijner Poëzy geplaatst, is een interessante samenvatting 
der klassicistische leer. 
2
 G. J. Vossius, De Imitatione, Amstelodami, 1647, p. 49. 
3
 Ibid., p. 2. 
4
 R. Bray, o.e., p. 161. 
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andere veele ontleent, en uit de Griecksche tale met zulck een oordeel ingevoert, dat hy'er 
onsterflijcken lof uit haelde. Evenwel indien ghy eenige bloemen op den Nederlantschen 
Helikon plucken wilt, draeght u sulcks, dat het de boeren niet mereken, nochte voor den 
Geleerden al te sterek doorschijne"1. 
Door deze imitatiezucht en tevens door de verstandelijke opzet van het klassi-
cisme komt men noodzakelijkerwijze tot het eclecticisme, dat dan ook karakteristiek 
is voor deze kunstleer. Het persoonlijke en eigene van de schilder wordt onder-
drukt en vervlakt in een standaard-kunst, die van de Klassieken en van Raffael 
en Poussin ab haar polen uitgaat. Vandaar dat de kunst aangeleerd kan worden, 
niet alleen in academiën, maar ook uit handboeken. Het ondenen aan genoemde 
voorbeelden is dus niet alleen geoorloofd: integendeel, zulke citaten zijn als 
kostbare juwelen, waarmee een bekwaam schilder zijn werk versiert. 
Tevens heeft de kunst een zedelijk doel. Immers reeds Horatius leerde: 
„Omme tulit punctum, qui miscuit utile duld 
Lectorem delectando pariterque monendo". 
Wij vinden dit „instruire et plaire" 2 door de gehele klassidstische literatuur 
in alle toonaarden terug. Dat deze eis niet slechts aan de dichter doch ook aan 
de schilder gesteld wordt, bevestigt de eenzijdigheid waarmede de literatoren 
hun ideeën aan de beeldende lamst opdringen. Het epische en anecdotische 
verkrijgt een overheersende plaats, wederom ten koste van persoonlijkheid en 
inspiratie. De kunstenaar kan aan deze eis niet voldoen zonder een zeer uit-
gebreide kennis te bezitten. Doordat hij naast de literator eenzelfde pad bewan-
delt, dient hij ook van de literatuur en van alle bronnen daarvan, zoals mythologie, 
gewijde en profane historie, op de hoogte te zijn. Deze nevenschikking zal er 
uiteindelijk toe leiden, dat de beeldende kunstenaar als illustrator van de letter-
kundige gegevens de ondergeschikte der literatoren wordt. De verbinding schilder-
geleerde dateert van de Renaissance en werd in de academiën vlijtig aange-
kweekt. Het woord „savant" ligt de Franse klassicisten in de mond bestorven. 
Eén element der schilderkunst valt noch uit de geschreven bronnen der Oud-
heid, noch uit het dode gips der afgietsels te leren, n.l. de kleur. Daarom wordt 
deze door de orthodoxe klassicisten als secundair beschouwd. De tekening ver-
mag alle bestaande dingen na te bootsen, terwijl de kleur er slechts het accidentele 
1
 Aenleidinge ter Nederd. Dichtkünste, 1658, blz. 9-10. Men zie ook A. Houbraken, o.e.. 
dl. III, blz. 54-5. 
1
 La Fontaine, Fables, Le Pâtre et le Lion. 
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van weergeeft1. Toch blijft deze theorie niet onaangevochten; uit het kamp der 
literatoren zowel als uit dat der schilders horen we er, tot zelfs in het klassi-
cistische Frankrijk, stemmen tegen opgaan. Roger de Piles stelt zich op de bres 
voor Rubens en wijdt zelfs een geheel traktaat aan het koloriet2. In de strijd 
der Foussinisten en der Rubenisten zal de kleur het voornaamste twistpunt zijn, 
totdat zij tenslotte door Mignard in ere hersteld zal worden. Doch reeds te voren 
was de uit Brussel afkomstige schilder Philippe de Champaigne voor het koloriet 
opgekomen en had het zelfs aangedurfd de al te voelbare ontleningen aan de 
klassieken in het werk van Poussin te hekelen3. Ook Lairesse is in dit opzicht 
weinig orthodox. Tegelijkertijd wordt ook de heerschappij der klassieken aan-
gevochten in de „querelle des anciens et des modernes" *. 
Aan het klassicistische kunstwerk als zodanig worden eveneens een reeks eisen 
gesteld. Vooreerst de waarschijnlijkheid en de welvoeglijkheid. Alles worde 
streng logisch uitgebeeld: fouten tegen de logica bederven het kunstwerk6. Men 
vertone dus niets, dat tegen de opvattingen van het gezonde verstand strijdt: 
geen kunst- en vliegwerken in de geest van Jan Vos, noch vermenging van het 
aardse en het hemelse als bij Rubens. Barok en Klassicisme staan hier scherp 
tegenover elkaar. Evenmin vervalle men tot de weergave van individuen of van 
individuele karakters. Integendeel, evenals iedere leeftijd zijn eigen karakter 
bezit, dient ook elke sociale stand zijn eigen houding en allure te hebben, waaraan 
het individu aangepast wordt. Een koning weze een koning, een visser een visser, 
een hofdame heft haar glas op een andere wijze als een boer zijn drinknap naar 
zijn mond brengt. Men zoekt het algemene type op gevaar af in abstractie of 
conventie te vervallen. Ook hier verkeren wij in een moraliserende supematuur 
onder controle der rede. 
Daarnaast behoort het kunstwerk een eigenschap te bezitten, die door de Franse 
theoretici wordt aangeduid als „le merveilleux", hetgeen zich het beste laat ver-
talen door: het interessante. Dit is het element, dat het kunstwerk voor de toe-
schouwer aantrekkelijk maakt en zijn geest boeit, m.a.w. het verhaal, de anecdote, 
en de luchtige en rake wijze waarop deze weergegeven wordt. 
1
 Aldus Le Brun, aangehaald door O .Grautoff, Nicolas Poussin, München und Leipzig, 
1914, Band I, S. 308. 
2
 Dialogue sur le Colons, Paris, 1699. 
3
 J. Schlosser, o.e., S. 551. 
* Charles Perrault gaf hiertoe de stoot door zijn Parallèles des Anciens et ¿les Modernes, 
Amsterdam, 1693. 
5
 Dr W. R. Juynboll, Barok en Classidsme te Rome, Leiden, 1936, blz. 22. 
24 
HET KLASSICISME IN DE NEDERLANDEN 
Tenslotte zien wij hoe ook de beroemde eenheden van het toneel aan het kunst-
werk worden voorgeschreven. Behalve de eenheid van plaats, tijd en handeling, 
moet het schilderij nog de eenheid van licht bezitten en het zal bovendien hoe 
langer hoe meer tot een eenheid van kleur komen. Dit wordt nog bevorderd door 
het decoratieve karakter, dat de schilderkunst opgelegd krijgt en dat vanzelf naar 
gelijkmatigheid voert. Door de secundaire rol van de kleur wordt deze gelijk-
matigheid maar al te vaak matheid. Anderzijds is er nog de overmatige duide-
lijkheid en overzichtelijkheid, die ons treft in de topografische schilderingen van 
stadsgezichten en buitenplaatsen, gelijk die aan het einde der 17de eeuw door de 
Berckheyde's en Jan van der Heyden geschilderd worden. De eeuw der ver-
lichting kan zich beter verenigen met deze heldere uitvoerigheid, dan met het 
mysterieuze duister van Rembrandt. 
Hoe is het ontstaan en de invloed der klassicistische schilderkunst in de Neder-
landen te verklaren? Na mannen als Jan Gossaert en Barent van Orley, die naar 
het Zuiden togen om als bewonderaars en navolgers van klassieken en Italianen 
in de lage landen terug te keren, zijn het vooral de schilderende humanisten als 
Lambert Lombard, Jan van Scorci, Hendrik en Hubert Goltzius, die als eersten 
doelbewust de klassieke studie aan de schilderkunst binden. Zijn waardigheid van 
kunstenaar en geleerde scheidt de schilder van de gewone ambachtsman en ver-
heft hem in een hogere intellectuele en tevens ook maatschappelijke klasse. 
Immers slechts dáár worden zijn literaire en mythologische anecdoten verstaan 
en gewaardeerd. De klassiek ingestelde kunst staat met de rug naar het volk en 
ziet de vorsten en maecenaten naar de ogen. In de eerste tijd zijn het de geeste-
lijke en wereldlijke vorsten, die de schilders op hun kosten naar Rome zenden, 
meestal niet slechts om er de kunst aan te leren, maar ook om er de zo be-
geerde antieken op te sporen en te verzamelen, gelijk Lambert Lombard dat deed 
voor de Luikse Prins-bisschop Erard de la Marck. De schilder wordt zodoende 
van zelf hoveling en geleerde, die zich, bewust van eigen individualiteit, niet 
meer in het plebeïsche Sint Lucasgilde met ververs en glazenmakers thuis voelt 
en daarom eigen genootschappen sticht. 
Deze drang naar voornaamheid is echter niet slechts de schilder eigen. De op-
drachtgever, die zichzelf op het doek wil zien, stelt de deftigheid als eis. Dit 
openbaart zich gedurende de 17de eeuw treffend in de portretten. Zien wij een 
chronologische reeks van Hals' werken, dan lezen we er de groei der deftigheid 
af, die echt vaderlandse eigenschap, die de meester overigens slechts zelden be-
nadert. De geportxetteerden worden heren, of trachten dat althans te zijn, hoewel 
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zij hun natuur met moeite achter hun opschik verbergen. In het gehele leven 
openbaart zich een zucht naar het theatrale. Rond het midden der eeuw zijn 
zelfs de zeebonken voor modehelden geweken: 
„Stroojonckers, opgesmuckt, getooid ah halve vrouwen. 
Met wintvangbroeken trots 't groot braamzeil van Obdam, 
Gestrikt, gequikt, gesiert gelyk een offerlam. 
Of zulke die men op tooneelen kan beschouwen" 1. 
Bij van der Helst is het al meer ernst met het toneel: de spelers zijn aan hun rol 
gewend en hebben een zekere losheid van beweging gekregen. Als dit toneel 
geen toneel meer is, maar een tweede natuur, zal de late Nicolaes Maes zijn 
heren en dames naar Franse trant opsmukken met lange pruiken en hoge kapsels. 
Zij draperen zich met potsierlijke zwier in een waaiend gewaad, zich buigend en 
wringend tot een aangeleerde stand. Waar him onbeduidendheid het doek niet 
vult, doet een uitzicht op een buitenplaats, een rots met fontein, een jacht-
embleem, wel de rest. Tenslotte geraken wij, met heren in de rol van Mars en 
dames in de gestalte van Diana, in de welbewuste comedie. Wat de figuren winnen 
aan tooi, verliezen de koppen aan karakter. 
Zelfs de jonge Rembrandt ontkomt niet aan dit streven naar defrigheid. In 1634 
beeldt hij Maerten Day af, met opzichtige rozetten op zijn schoenen, met kanten 
strikken en strikjes op zijn costuum, in een onnatuurlijke pose als een schaatsen-
rijder. De parvenu voelt zich in deze Zondagse uitdossing niet thuis. Schildert 
Rembrandt twintig jaar later Burgemeester Jan Six, die stil peinzend zijn hand-
schoen aantrekt, dan treft hij in dit met brede toets gepenseelde portret de aan 
de Hollander natuurlijke waardigheid en inkeer. Rembrandt laat zich niet dwingen 
door salonsmaak. Bij hem gaat de ontwikkeling in omgekeerde zin als bij zijn 
tijdgenoten. 
Bij vrijwel alle meesters is echter een ontwikkeling tot deftigheid waar te nemen. 
Zelfs bij een Jan Steen zijn de late bijbelse en mythologische scènes evenals 
de late buitenpartijen en feesten gewild deftig, of althans rijk2. Jacob van Ruis-
dael wordt na 1660 door de heersende smaak gedwongen zich van zijn lyrische 
landschappen af te keren en uitheemse gegevens als Noorse watervaUen te be-
handelen, die althans om hun exotisme gewild waren. Zijn leerling Meindert 
1
 Onbekende dichter bij: Ralff, Van Zeevarende Luyden en Zeepoëten, 1915, blz. 86. Voor 
de opkomende deftigheid in de kleding zie ook Frithjof van Thienen, Das Kostüm der 
Blütezeit Hollands, 1600-1660, Berlin, 1930, S. 161. 
* Afb. bij F. Schmidt Degener en Η. Ε. ν. Gelder, Jan Steen, London (1927), И. XL. 
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Hobbema doet al iets statiger, klaarder en koeler aan. Zijn werk is vaster van 
bouw, maar zwakker van gevoel dan dat van zijn leermeester. Een schilder als 
Cuyp lijkt doelbewust over de hem omringende natuur heen te zien en hij kiest 
een zonnige, goudachtige toon, die naar het Zuiden wijst. Pieter de Hooch, die 
vóór 1660 van zijn vak lakei is, gaat rond 1670 zijn binnenhuizen niet toevallig 
voorstellen in de vorm van zalen. 
We zien zodoende het levende volk en de levende natuur hoe langer hoe meer 
als hoofdpersoon uit onze schilderkunst verdwijnen, gelijk dit in onze letterkunde 
reeds lang geschied was. Verlaat Vondel in zijn treurspel een enkele maal zijn 
paleizen, dan is het ófwel voor het paradijs, ófwel voor het hemels hof. Nergens 
sprak de deftigheid zo nadrukkelijk als in de statig galmende Pamastaal der 
dichters uit de kring van Antonides. Bij onze schilders bleef het volk nog lang 
de levende stuwkracht: zelfs Rembrandt's meest verheven figuur, zijn Christus, 
is eenvoudig een man uit het volk. Zijn wij eenmaal aan Maes' pseudo-mar-
kiezen en aan Netschers burger-edellieden toe, dan weten wij dat het volk uit 
de schilderkunst gebannen is en dat een eeuw van culturele herendienst be-
gint1. 
Met het humanisme was de mythologie de kunst binnengekomen. Hier is de 
leiding der letterkunde nog het meest voelbaar. De weg voor de leerdichten en 
handboeken ligt open. Gaven reeds Junius en van Mander de schildersleerlingen 
een zware ballast van mythologische en archeologische kennis mee, wij voelen 
achter Vondei's ijver in het vertalen van klassieke dichters de stuwende figuur 
van Barlaeus. Hiermee wordt een lang bestaande traditie voortgezet, want reeds 
op het invloedrijke atelier van Lambert Lombard werden rond het midden der 
16de eeuw de klassieke dichters voorgelezen onder het werk, gelijk dit in het 
midden der 18de eeuw nog geschiedde in het atelier van de Luikenaar Jean 
Baptiste Coders. De literatuur zorgde ervoor, dat de schilderkunst nimmer 
mythologische stof en motieven te kort kwam. Toen Lairesse de gehele natuur 
mythologisch ging zien — hetgeen in de 19de eeuw de ironie van Robert Brow-
ning moest opwekken2—deed hij niet anders als zich aansluiten bij iets, waaraan 
de letterkunde van zijn tijd al lang gewend was. 
Hetzelfde is het geval met de allegorie. Voor de decoratie van het Huis ten 
Bosch werden nog Zuid-Nederlandse of naar Zuidelijke smaak gerichte meesters 
uitgenodigd, doch in de grafiek en wel bizonder in de boekverluchting was de 
1
 Zie voor de hofkunst der voorgaande periode: Dr F. W. Hudig, Frederik Hendrik en 
de Kumt van zijn Tijd, Amsterdam, 1928. 
1
 Robert Browning, Parleyings with certain people. With Gerard de Lairesse, 1887. 
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allegorie al lang schering en inslag. Een dichtstuk als Jan Vos' Inwyding van de 
Schouburg f Amsterdam) uit het jaar 1665, ademt eenzelfde geest als Lairesse's 
allegorische titelprenten en soortgelijke figuren spelen er een rol1. Wanneer 
in 1679 het kunstgenootschap Nil Volentibus Arduum een allegorisch-politiek 
zinnespel ten tonele voert onder de titel Tieranny van Eigenbaat in het Eiland 
van Vrye Keur, door Willem Blaeu en Andries Pels, is de zinnebeeldige kleding 
der medespelenden geheel in overeenstemming met de voorschriften van Ripa. 
Hetzelfde geschiedt zeventig jaar later, als in 1749 de Schouwburg heropend 
wordt. Wij zien daar „de Vrede, als uit den hemel nederdalende, vertoond, in 
het Zinnespel L·euwendaal hersteld door de Vrede". Een curieuze prent van 
S. Fokke toont ons de spelers in hun 18de eeuwse dracht, met pruiken en crino-
line's, uitgedost met Ripa's emblemen. De Amsterdammers hadden bovendien 
nog voortdurend de sculpturale versiering van nieuwe gebouwen, als het Stad-
huis en het Zeemagazijn, voor ogen. Ook deze was slechts verstaanbaar via Ripa 
en de literatoren haastten zich dan ook er aanstonds de onontbeerlijke verklaring 
bij te leveren. Eerst met het klassicisme zal de allegorie ook de schilderkunst 
inpalmen, ervóór bepaalde zij zich tot geijkte gegevens als Vanitas, jaargetijden 
en dergelijke. Zelfs bij Lairesse is de allegorie meer te vinden in zijn grafisch 
werk dan in zijn schilderijen. 
De historieschildering is voor de literair georiënteerde schilder het hoogst be-
reikbare genre, gelijkstaande met het treurspel in de woordkunst. Zowel het 
klassicisme der 16de als dat van het einde der 17de eeuw zoeken het bij de klas-
sieken en bij Raffael en zijn navolgers. Bij de meesters der barok zijn deze minder 
in trek: het picturale overheerst dan, gelijk in het klassicisme het sculpturale de 
toon aangeeft. We zien de twee grote Luikse schilders der beide klassidsmen op 
jacht naar antieken. Lombard verzamelt ze in Italië voor zijn Maecenas, Lairesse 
laat gipsafgietsels meebrengen. Omdat het verleden de stof moet leveren voor de 
historieschildering, zijn we weer aan de leiding der literatuur toe. Van Mander 
geeft al een reeks onderwerpen aan, waaronder de geschiedenis van Antiochus 
en Stratonice, die wij bij de schilder Lairesse zullen terugvinden, naast ver-
scheidene der mythologische onderwerpen door van Mander beschreven2. 
Daar het vaak voorkwam dat het historiestuk door zijn omvang, en soms ook 
om zijn onderwerp, voor een bepaalde plaats bestemd was, kwamen in Holland 
de grote opdrachten eerst los, toen er monumentale gebouwen als paleizen en 
raadhuizen in te richten waren. In het midden der 17de eeuw was de bouwlust 
1
 Alle de gedichten van Jan Vos, Amsteldam, 1726, dl. 1, blz. 179. 
• v. Mander-Hoecker, o.e., S. 136 ff. 
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groot; Willem III zowel als Amsterdam gaven het voorbeeld. Een typerende 
opdracht in deze zin is de z.g. Lairessezaal aan het Binnenhof. Verder gunden 
de vele Stadhuizen, waaronder natuurlijk op de eerste plaats het Amsterdamse, 
de historieschilders benijdenswaardige kansen. Het zijn vooral Rembrandt's 
leerlingen, die, aan de richting van hun meester ontrouw geworden, de zalen 
in het paleis der Amsterdamse Stedemaagd met hun enorme doeken versieren. 
Als Rembrandt zelf ook uitgenodigd wordt zijn bijdrage te leveren, loopt dat uit 
op een tragedie. Hij is geen decorateur, hij vermag zijn kunst niet te schikken 
onder de eisen van een mode. 
Het is opvallend hoe dicht de historiestukken soms het toneel benaderen. Niet 
alleen om hun gegeven, dat zeer vaak aan toen gespeelde schouwburgstukken 
ontleend is, maar ook in de aankleding en requisieten, die hun theater-herkomst 
maar al te vaak verraden1. De bewonderde Franse voorgangers voerden het 
toneelmatige opzettelijk in. Antoine Coypel nam de grimassen van zijn vriend 
de acteur Baron waar en verwerkte ze in zijn schilderijen. Le Brun gaf regels 
„sur l'expression des passions", die vreemd aan het echte leven zijn. Lairesse 
raadt de schilder aan, zelf de expressies voor de spiegel te acteren en daarnaar 
te werk te gaan. 
De anatomie was een der studievakken voor de schildersleerling, en de herkomst 
daarvan uit Italië is wel duidelijk. Overigens gaf Italië ook hier weer de erfenis 
der klassieken door. De canon van het schone werd dogmatisch vastgelegd in 
onschendbare regels, waarvoor de klaarheid, evenals in Cartesius' wijsbegeerte, 
de voornaamste norm diende te leveren. Verkortingen in de figuren zijn uit den 
boze: reeds van Mander veroordeelt ze2, maar de richting van Poussin gaat 
hierin nog veel verder3. Dit is een reactie op de Barok: sinds Dürer's streng uit-
gemeten proportieleer was de lichaamsbouw door naturalisten weer zo zelf-
standig waargenomen en in zulke willekeurige bewegingen weergegeven, dat de 
vorm telkens aan de werkelijkheid opgeofferd werd. Niet alleen dat men zich 
ergerde aan het onwaardige verkort bij Caravaggio's S t e r v e n d e M a r i a , 
maar uit de vele getuigenissen blijkt, dat men zich begon te stoten aan de on-
klassieke vormen van Rembrandt. 
Het naakt blijkt echter reeds vanaf de i6de eeuw het grote struikelblok te zijn 
voor de Hollanders. Mantegna's prenten, waarvan de roem tot in het 17de eeuwse 
1
 Cfr. A. Heppner, The popular theatre of the Rederykers in the work of Jan Steen and 
his contemporaries. Journal of the Warburg Institute, Vol. 3. No. 1-2. 
2
 Van Mander-Hoecker, o.e., S. 82. 
3
 Dufresnoy-de Piles, o.e., p. 38, n. 104, p. 55. 
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klassicisme nog groot is, leiden tot een naakt, dat de anatomie zozeer overdrijft, 
dat we de indruk krijgen van gevilde figuren. Anderen, wij denken aan de Haar-
lemmer Comelis Comelisz., speelt het geweld van Michelangelo parten. Een 
eclecticus als Frans Floris tracht in zijn V a l der E n g e l e n Michelangelo's 
bewogen grootsheid te paren aan Raffael's vormen. Aan het einde der i6e eeuw 
krijgt Haarlem door de invloed van Karel van Mander, Coomhert en Hendrick 
Goltzius het karakter van een literair beïnvloed kunstcentrum. Tezamen met Cor-
nells Comelisz. zouden zij er zelfs een klassiek georiënteerde academie gesticht 
hebben. Van Mander's en Goltzius' invloed gaan ruim een eeuw later weer mee-
helpen het klassicisme van Lairesse te vormen. Met Comelis de Bray, leerling van 
Comelis Comelisz. en Goltzius, tevens bouwmeester en dichter, ontmoeten wij 
het Haarlemse academisme in het midden der 17de eeuw binnen de Haagse 
Oranjezaal. 
Sterker nog dan te Haarlem doet de Italiaanse invloed zich gelden te Utrecht, 
waar Abraham Bloemaert en Gerard van Honthorst de toon aangeven. De laatste 
is de hofschilder bij uitstek: de schilderende hoveling. Tenslotte komt de Utrechtse 
school met Paulus Bor zeer dicht aan het klassicisme toe. Zijn decoratieve werken 
vertonen een streven naar grote, heldere kleurpartijen, klare compositie en zuivere 
tekening1. Ook in Amsterdam krijgt de Italianiserende onderstroming onzer 
schilderkunst met Pieter Lastman en Nicolaas Moyaert vaste voet en het mag 
ons geenszins verwonderen, hoe juist hier het klassicisme in de latere 17de eeuw 
zijn beste kansen kreeg. Behalve dat Amsterdam door zijn handel reeds inter-
nationaal georiënteerd was, verkoos de opgekomen en schatrijk geworden re-
genten- en koopmansstand uiteraard deze voorname schilderkunst juist om haar 
hoofsheid. Bovendien trok zij deze stijve burgeredellieden om haar koelheid en 
deftigheid meer aan, dan het in hun oog plebeïsche realisme en de zwoele barok. 
Waar de toonaangevende richting in de bouwkunst, die haar hoogtepunt bereikte 
in het nieuwe Stadhuis, klassiek en internationaal was, kon de schilderkunst 
niet achterblijven. Niet alleen in Holland is het klassicisme met zijn klaarheid 
en verstandelijkheid een reactie tegen een richting, die men te boven meent ge-
komen te zijn. In de Franse Academie te Rome maakt zich Fréart de Chambray 
de spreekbuis van allen, die zich afwenden van Caravaggio en zijn schoola. 
Hij keert zich tegen de wijze van schilderen, die, al is zij aantrekkelijk van kleur, 
zowel geometrie, perspectief als anatomie blijkt te missen. 
1
 Cfr. Jkvr. Dr C. H. de Jonge, Historisch Overzicht der Utrechtsche Schilderschooly in 
Catalogus der Schilderijen, Centr. Museum, Utrecht, 1933, blz. XIV e.v. 
2
 Idée de la perfection de la peinture. Le Mans, 1662. 
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Een soortgelijk proces als we zich zien voltrekken op het terrein der beeldende 
kunst, speelt zich af in onze letterkunde. Hier is het door Dr Lodewijk Meyer 
opgerichte kunstgenootschap Nil Volentibus Arduum de stuwende kracht in 
de richting van de Europese oriëntering. Dit genootschap tracht in Holland de 
taak te vervullen en de invloed te krijgen, die de Académie Française in Frankrijk 
bezit. Het streeft naar dictatoriale macht in de Hollandse letterrepubliek, bevit, 
bedilt, verbetert en schrijft wetten voor, en zijn leden trachten een ieder ervan 
te overtuigen „que rien n'est parfait s'il n'est pas fait à leur mode" 1. De kun-
stenaar wordt ondergeschikt aan het genootschap, de leer of de leuze. Niet toe-
vallig komt uit de kringen van N.V. A. Mr Andries Pels' Horatiusadaptatie voort, 
die de gelijke tracht te zijn van de Art Poétique van Boileau. Het zal niemand 
verwonderen dat juist Lairesse een titelprent etst voor dit werk a, dat N.V.A. 
in Lairesse's huis vergadert, en dat Lairesse een vignet ontwerpt voor de uit-
gaven van het genootschap3. Het stelt een figuurtje voor, dat de kunstenaar 
verbeeldt, die met moeite tegen een steile rots klimt, op wier top de lauwer 
groeit. Naar hoge toppen heeft dit allesvervlakkende genootschap noch de kun-
stenaars noch de kunst gevoerd. Creatieve arbeid verr chtte het zo goed als niet; 
het verzandde in theorie, kleinzielige bedillerij en vertalingen, en overleefde 
zijn oprichters en eerste leiders niet *. Lairesse zelf ontkwam niet geheel aan die 
vervlakkende invloed en zijn omgang met de leden van N.V.A. heeft, bijzonder 
in zijn etswerk, duidelijke sporen achtergelaten. 
Men mag beweren dat deze „vervaltijd" de Nederlandse schilderkunst van haar 
rijkste bezit berooft, n.l. van haar eigen nationale aard 6. Het is haast een gemeen-
plaats geworden, de schilders na Rembrandt met de naam decadentie af te doen. 
Minder gemakkelijk is het, te doorgronden wat hen tot hun wending dreef. Op 
de eerste plaats is er blijkbaar iets, dat zij bij de Hollandse school missen en dat 
ze dus elders zoeken. Het is de sfeer van verfijning en weelde, de voornaamheid 
in het onderwerp en de elegantie in de uitvoering die men door de aanraking 
met de werken der Fransen en Italianen was gaan waarderen. Naast deze nieuwe 
smaak was er bij het koopkrachtige pubhek een oververzadiging van het werk 
der reaHsten, met gevolg dat de schilders, die deze richting, voortaan nog slechts 
1
 Régnier, Satire IX. 
2
 Zie Catalogus van de prenten, no. 112. 
3
 Idem, nos. 118-9. 
4
 Zie o.a. Dr A. J. Kronenberg, Het Kunstgenootschap Nil Volentibus Arduum, Deventer, 
1875. 
8
 Dr K. Liliënfeld, Arent de Gelder, sein Leben und seine Kunst, Haag, 1914, S. n i . 
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bij boeren en kleine burgers in trek, bleven volgen, het moeilijk kregen. Som-
migen zeiden het penseel vaarwel, anderen vervielen tot ellende. Het impres-
sionisme van Rembrandt's late werk was een teken van tegenspraak. Deze open-
baart zich niet slechts in het verwijderen van zijn C l a u d i u s C i v i l i s uit 
het Stadhuis, maar ook in het gladde en fijne penseel, dat de jongeren als hun 
ideaal gaan beschouwen. 
Het tijdsgewricht verklaart ook ten dele het grote succes, dat aan een kunstenaar 
als Lairesse in het laat-17de eeuwse Holland ten deel valt. Hij treft het meest 
gunstige ogenblik, en dit niet alleen om zijn klassicisme, maar ook om zijn Franse 
oriëntering. Was de Franse culturele invloed reeds groot, hij groeide aanmerkelijk, 
toen na de herroeping van het Edict van Nantes in October 1685 ruim 100.000 
réfugié's de Republiek binnenstroomden. Het Stadhouderlijke Hof had reeds 
lang de Franse omgangsvormen en levenswijze aangenomen en zich de goede 
en de slechte zijde daarvan zonder onderscheid eigen gemaakt. De adel en het 
patriciaat volgden dit voorbeeld onmiddellijk op, doch ook de rijke burgerstand 
bleef niet achter. Een ieder, die aanspraak wilde maken op beschaving, diende 
Frans te verstaan en te spreken. De Franse scholen, die alom verrezen, droegen 
daar het hunne toe bij, evenals de in de meeste steden gestichte Waalse ker-
ken. Onze letterkunde en toneel bestonden voor een aanzienlijk deel uit ver-
talingen en bewerkingen van Franse voorbeelden. Franse tijdschriften verschenen, 
o.a. in 1684 de Nouvelles de la République des Lettres onder hoofdredactie van 
Pierre Bayle, terwijl de predikant Jacques Basnage van 1687 tot 1709 een 
maandschrift uitgaf onder de titel Histoire des ouvrages des savants. De bouw-
en meubelstijlen en de mode waren reeds lang Frans, maar ook de letterkundige 
invloed dateerde reeds van vroeger1. De gallomanie nam tenslotte dusdanige 
vormen aan, dat we er de versregels van een der voormannen van N.V.A. op 
mogen toepassen: 
„Zo onderwierp zich zelve, o schande! o slaaverny! 
Inheemsche b/heid aan uitheemsche heerschappy" *. 
Antonides klaagt in zijn Oorspronk van 's Lands още аііещ dat de wreedheden 
der Fransen bij Zwammerdam en Bodegraven zijn laffe landgenoten niet ver­
hinderden te dwepen met al wat Frans is. De „tuimelgeest die het land be-
1
 Zie hiervoor: J. A. Dykshoorn, VInfluence française dans les moeurs et les salons des 
Provinces-Urnes, Paris, 1925. Louis Réau, Histoire de l'Expansion de Fart français, Paris, 
1928, p. 44-64. 
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LAIRESSE EN HET KLASSJCISME 
heerschte" verschopte „de taal van Nederlant", en haalde „Vrankryk met zyne 
bastertspraek en dartele manieren" in; „de Fransche weerhaen kraeide ons lang 
zyn wetten toe", maar „te duur kocht men den Franschen zwier voor lyf en 
goet", als men de zeden navolgde van de wrede vijand, die slechts onze onder­
gang beoogde. 
Parijs dreigde zelfs de glorie van het aloude Rome te verdringen. 
„Wie lust heeft, in een diep verschiet, 
De gantsche wereld te beschouwen. 
Met al heur Steeden, en Gebouwen, 
Die voeg zig aan den Tyber niet, 
Maar aan de Saine, by Lo и y s. 
En hoor, en zie, en worde wijs" 1. 
Lairesse hoefde zijn naam niet te verfransen, gelijk Gerrit Douw, die zich Mon­
sieur Dou en Gérard ging noemen. Voor Lairesse, evenals voor Daniël Marota, 
lag de weg naar het Stadhouderlijke Hof en naar de officiële opdrachten open. 
Toch zou Lairesse zich eindelijk meer tot de Amsterdamse regenten keren, 
wier vermogen en macht trouwens veelal weinig voor die van de Stadhouder 
onderdeden. 
Daarbij is Lairesse het type van de Klassidst, hoewel in zijn werk, en dat tot 
zijn geluk, maar al te vaak het leven boven de leer blijft gaan. 
De klassidst herkennen wij in zijn humanistische, of beter pseudo-humanistische, 
vorming. Ondanks alle vertoon van mythologische en historische kennis ont-
komen wij niet aan de indruk, dat die kennis eer breed is dan diep3. Hij is de 
academicus, die zijn leerlingen de menselijke figuur in alle houdingen en standen 
leert zien en vastleggen. De tekening van Raffael en Poussin is voor hem, naast 
de klassieke beelden der Oudheid, het hoogste kunstideaal. Zijn schilderijen en 
prenten behandelen bijna uitsluitend mythologische, allegorische en historische 
gegevens. In zijn goede jaren bewoont hij te Amsterdam een groot huis, „il se 
produisit en homme d'épée" *, terwijl alle notabelen van Amsterdam er een eer 
in stellen met hem te mogen omgaan. Bij plechtige gelegenheden noemt hij zich 
wederrechtelijk de Lairesse. Wanneer aan het einde van zijn leven de blindheid 
1
 Jan Zoet, De Heerlijkheid van Vrankryk, (D'Uitsteekenste Digtkunstige Werken, door 
Jan Zoet, Amsterdammer, 2de druk, Amsterdam, 1714, blz. 211.) 
2
 Zie Dr. M. D. Ozinga: Daniël Marot, Amsterdam, 1938. 
3
 Zijn biograaf Abry zegt van hem: „il n'avoit que très-peu de lettres", o.e., p. 243. 
4
 Ibid., p. 250. 
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andere werkzaamheden verhindert, komt hij tot het geven van lessen, die overigens 
een voortzetting zijn van zijn tekenacademie, en hieruit ontstaat wederom een 
kunstgenootschap onder de naam Ingenio et Labore. Tenslotte gaat hij er zelfs 
toe over, zijn lessen en regels op te tekenen en uit te geven. 
Dit alles stempelt hem tot klassicist. Doch desondanks is hij teveel kunstenaar 
om in het klassicisme te stranden. Immers hij is en blijft kolorist. De kleur is 
in zijn werk evenzeer een levensfactor als de tekening en niet een bijkomstig 
element, dat desnoods gemist kan worden. Daarnaast is zijn rationalisme weinig 
orthodox; van huis uit bracht hij veel barokke elementen mee: hij heeft die 
nooit geheel verloochend. Het leerstellige is zeer schaars in zijn Teekenkonst en 
Schilderboek. Hij is feitelijk geen theoreticus; zijn raadgevingen zijn dus over-
wegend van praktische aard. Vervalt hij hier en daar tot bespiegeling, dan grenst 
zijn betoog vaak gevaarlijk dicht aan kwakzalverij. 
Om de kenmerken van Lairesse's artistieke persoonlijkheid in het kort samen 
te vatten, stellen wij vast dat zijn omgeving en de eisen, die deze hem stelt, 
het karakter van zijn werk bepalen, zonder dat hij zich aan die invloeden ont-
trekken kan om zijn eigen weg te gaan. Daarnaast echter weet hij zijn persoonlijke 
stempel op zijn werk te handhaven. Hoezeer hij ook motieven en vormen ontleent 
aan de Oudheid, de Italianen en de I ransen, waarbij nog de invloeden komen 
van zijn Hollandse tijdgenoten en van de Zuidnederlandse Barok, steeds weet 
hij deze veelheid op een persoonlijke wijze en met vlotte en brede toets te ver-
werken. Zijn werkzame aard is op de praktijk gericht. Hij schrijft slechts aan het 
einde van zijn leven, als de noodzaak hem dwingt. En ook dan is hij eigenlijk 
geen theoreticus, maar blijft hij er naar streven praktische wenken te verza-
melen „tot opqueekinge der edele schilderkonst" onder het motto: 
„dat leeringen wekken, 
maar voorbeelden trekken" l 
1




A - DE TEEKENKONST - ANALYSE 
De volledige titel van Lairesse's eerste geschrift luidt: Grondlegginge ter Teeken-
konst, zynde een korte en zekere weg om door middel van de Geometrie of Meet­
kunde de Teekenkonst voltomen te leren. 
Het werkje bestaat uit twee gedeelten. Het eerste bevat, na een Opdracht, een 
Inleiding en enkele begeleidende gedichten, twaalf lessen, die de meer materiële 
kant der tekenkunst voor de beginneling behandelen. Daarop volgt de Voorrede 
voor het tweede gedeelte. Dit bestaat uit tien Proposities: acht daarvan worden 
gevolgd door een dialoog tussen een bezadigde oude tekenaar en een onbezonnen 
jonge schilder. 
In de Opdragt aan de Konstlievende Heeren van ons Konstgenootschap, onder de 
spreuk Ingenio et Labore, verklaart Lairesse dat hij de formulering zijner ideeën 
voor een groot deel dankt aan zijn lessen in dit genootschap en de daarop ge-
volgde gedachtenwisselingen. 
In het voorbericht aan de lezer deelt Lairesse het een en ander mede over het 
ontstaan van zijn traktaat en het doel dat hij zich met het schrijven ervan stelde. 
De eerste opzet dateerde reeds uit de tijd vóór zijn blindheid: toen hij zijn con-
cept later omwerkte, bracht zowel de taal als de redactie moeilijkheden mee, die hij 
echter zo goed mogelijk trachtte te overwinnen. Wat de vorm betreft: alle hoog-
dravendheid werd vermeden en daarentegen de simpelheid betracht, opdat zowel 
de jeugd als ieder ander er zo groot mogelijk voordeel uit zou kunnen trekken. 
In een korte inleiding tot de lessen zet de schrijver vervolgens uiteen, dat gelijk 
het A.B.C, de eerste inleiding tot de letterkunde is, de meetkunde het eerste 
beg'nsel is der tekenkunst. Zij toch leert ons de lijnen en figuren kennen, en alle 
waarneembare dingen worden in deze lijnen en figuren begrepen. Wanneer 
men vraagt wat de beste indeling is der schilders-opleiding, dan is 's schrijvers 
gevoelen, dat de leerling op 12-jarige leeftijd moet kunnen lezen en schrijven 
en liefst ook de Latijnse taal moet beheersen. 
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„Tien jaar om het verstand te rypen, en den geest op te wekken, is twee en twintig. Tien 
jaar om het leeven te onderzoeken en t' ordineren, is twee en dertig; dan noch tien om uit 
te munten in het algemeen, so in Theorie als Practyk, maakt zaamen twee en veertig; 
die nu vyftig en meer bereiken kan, zyn de jaaren om den doorluchtigen naam, eer en 
geld te verkrygen. Zo is 't dat ik de koers gereekent, of liever verdeeld heb, van een braaf 
Schilder, of Konstenaars leeven". 
De eerste drie lessen zijn gewijd aan punten, lijnen, gebogen lijnen, en eenvoudige 
figuren als cirkel, vierkant en driehoek. In de vierde gaat hij over tot het weer-
geven van eenvoudige voorwerpen uit cirkel, driehoek en vierkant samengesteld, 
om vervolgens in de vijfde les aan de hand van prenten de eerste beginselen van 
het perspectief te behandelen: horizont, oogpunt, basis en distantie. Lairesse 
knoopt hier een beschouwing aan vast over het nut der tekenkunst en de nood-
zaak van de wetenschap voor de kunstenaar, om met een klacht over het verval 
der zeden deze les te besluiten. 
De inleiding der zesde les wijst er op hoe ook voor hen, die kunstwerken 
willen kopen, de kennis der tekenkunst noodzakelijk is, hetgeen met een 
lang citaat uit het werk van Samuel van Hoogstraten wordt bevestigd. De 
beginnelingen doen het best met houtskool te tekenen, de meer gevorderden 
daarentegen met potlood. Wanneer men zich dan tot schetsen zet, dient men 
de juiste verhoudingen van het te tekenen voorbeeld met het oog te schatten, 
om zodoende het oog aan correctheid in het treffen der verhoudingen te 
wennen. 
De zevende les leert de tekenaar hoe hij in een ovaal de vormen van het men-
selijk gezicht kan beschrijven. Voor het correct leren tekenen van ogen, neuzen, 
monden, oren verwijst de auteur naar het bekende Teekenboek van A. Bloemaert. 
Tevens worden de eerste beginselen van het arceren der koppen besproken, 
hetgeen in de achtste les wordt voortgezet. Lairesse neemt de gelegenheid waar, 
om de in dit verband gebruikte vaktermen met de afbeelding ener van terzijde 
behchte kolom te verklaren. De schaduwen dienen op de juiste wijze gearceerd 
te worden; het „reuzelen of schommelen", d.w.z. het aanbrengen van een scha-
duwtoon door het heen en weer bewegen van de tekenstift, is uit den boze. Door 
wijde of enge arceringen over elkaar aan te brengen kan men de waarden der 
schaduwen met mathematische juistheid tegen elkaar afwegen. Dit is bij het 
reuzelen niet het geval. 
In de negende les gaan we over tot het tekenen der gehele figuur. Hiertoe maakt 
men gebruik van de perpendiculaire of centrale linie, die de hoogte der figuur 
aangeeft en waarop men de verhouding der lichaamsdelen afmeet. Op gelijke 
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wijze kan men ook de verhouding der figuren bepalen. Naar deze maten wordt 
dan een ruwe schets van het geheel opgezet. 
De tiende les behandelt het tekenen naar „basreleves". Hierbij dient er op gelet 
te worden dat men dit reliëf niet te ver van het licht plaatst, opdat de schaduwen 
zich krachtig aftekenen. De tekenaar ga niet te dicht bij het voorwerp zitten, 
en plaatse het voorwerp op ooghoogte. 
In dit stadium van de studie is het aan te raden de tot nu toe vervaardigde teke-
ningen aan de meester voor te leggen, om te zien of hij de leerling nu bekwaam 
acht naar gipsbeelden en met zwart en wit op gegrond papier te gaan tekenen. 
Dit laatste wordt in de elfde les nader besproken. Men gaat omgekeerd te werk 
als bij het tekenen op wit papier: bracht men daar schaduwen aan om het Ucht 
uit te sparen, hier brengt men het licht op en laat in de schaduwpartijen en de 
gronding bloot. De tussentinten van het licht worden niet gearceerd maar „ge-
schommeld". Moet de schaduw hier of daar versterkt worden, dan arceert men 
daarin met rood of zwart krijt. Deze wijze van tekenen is zeer geëigend voor 
schilders, ja, zij is zelfs aan het schilderen verwant. Lairesse vraagt zich af, of een 
aldus uitgevoerde tekening niet geheel en al het uiterlijk van een schilderij zou 
hebben, indien men slechts over krijt in de diverse kleuren beschikte1. 
Is de leerling tot voldoende handvaardigheid gekomen, dan moet hij een begin 
maken met het tekenen naar gipsen beelden, en wel naar de beste, die te krijgen 
zijn, als de Apollo, de Griekse Venus en de Antinous 2. Zo komt hij gestadig 
aan tot de volmaaktheid. „Want het playsterwerk de hoogste trap is, om tot het 
Leeven (d.i. het werken naar het levende model) te geraaken". 
De leerling zal zich nu ook moeten oefenen om kleine dingen groot en grote 
dingen klein te tekenen. Hierdoor zal hij „de passer in het oog" krijgen, en 
vaardig worden in het afmeten naar het gezicht. 
Zij, die tot schilderen genegen zijn, dienen nog iets meer van de tekenkunst te 
weten. Voor hen is het tweede deel bestemd, bestaande uit tien Propositiën, 
gelijk die in de wekelijkse bijeenkomsten van Ingenio et Labore voorgelezen 
werden, waarna een discussie over het voorgelezene volgde. 
De eerste Propositie tracht na te gaan wat de tekenkunst is en waarin haar wer-
king bestaat. De tekenkunst is een kenbare weergave der dingen, door een wei-
geoefende hand door middel van lijnen op papier, doek of paneel aangebracht. 
Het is een kunst die alle zichtbare dingen vermag weer te geven. Lairesse wijst 
1
 In het verdere verloop der i8de eeuw zou het pastel dan ook de overheersende positie 
van de olieverf ernstig bedreigen. 
1
 Apollo en Antinous van Belvedère (PI. IV), Venus Medici. 
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er op, hoe de tekenkunst, ondanks haar groot gewicht, in deze landen zo weinig 
in tel is. Men zie daarentegen grote mannen als Raffael, Michelangelo, Annibale 
Carracci en anderen, die alles tekenden, vanaf de menselijke figuur tot bloemen 
en nietige dieren toe, om universeel te zijn. De schilders van Rome en Bologna 
gelden dan ook als de beste tekenaars onder de Italianen, omdat zij meer tijd 
dan anderen aan het tekenen besteedden, voor zij tot het schilderen overgingen. 
Vandaar dan ook, dat niet alleen hun schilderijen, maar ook hun prenten en 
tekeningen zo hoog geschat worden en zo kostbaar zijn. 
De daaropvolgende dialoog wordt gevoerd door de oude tekenaar en de jonge 
schilder. Deze laatste, vol zelfoverschatting en eigenwaan, meent dat hij volleerd 
zal zijn na nog wat gereisd te hebben. Uit het hoofd schilderen kan hij nog wel 
niet, maar de „naabootsinge der algemeene Natuur" is zijn studie. Naar gips 
heeft hij nog nimmer getekend, maar wel naar „fraaie printen van Blommert, 
Berchem, Breugel, Rubbens en andere braave Konstenaars". Of Raffael, Carracci 
en Poussin er ook wel bij waren, weet hij niet zeker. Naar het naakte model 
tekende hij nog nimmer. Van de regels der proportie en het onderscheid tussen 
de mannelijke en de vrouwelijke gestalte weet hij niet veel. Hij vindt de kennis 
daarvan overbodig: men ziet het immers toch wel. Naar de ledepop heeft hij wel 
eens getekend, „maar het is zulk een gefutzel"; en wat de kleding betreft, dat 
komt er immers zo nauw niet op aan. Van perspectief weet hij evenmin iets. 
Dat komt, naar hij meent, ook van zelf wel terecht. De ziel van de kunst is voor 
hem een glad en mals penseel. Hoe lang hij zich dan wel al met de kunst bezig 
houdt? Een jaar of twaalf? Neen, pas zes jaar, want op zijn twaalfde jaar kwam 
hij bij zijn meester in de leer. Toch heeft hij reeds trouwplannen, maar vader 
wil er niet van horen en vindt het veel te vroeg. Terecht, zegt de oude Tekenaar, 
want denk aan het spreekwoord „Vroeg getrouwd, lang berouwd". Hij leest de 
jonge man geducht de les om zijn ingebeeldheid en grootspraak. Hij zou het 
geld voor het reizen beter aan boeken, prenten, gips en een leeman kunnen be-
steden. Na daar dan een tijd mee gewerkt te hebben, zou hij wellicht in Rome 
zijn voordeel kunnen doen. Maar, werpt de jonge schilder tegen, al die dingen, 
door u opgesomd, kan ik in Rome toch leren. Waarop de Tekenaar opmerkt, 
dat hij niet naar Rome behoeft te gaan om iets te leren wat hij hier ook vinden 
kan. En bovendien, jonge schilder, eigenlijk kan je toch nog niets: naar bas-
reliëfs of gipsbeelden heb je nimmer getekend; proportie, perspectief, ordinantie 
zijn je onbekend. Is het gladde penseel je ideaal, ga dan voor de winkels werken. 
Volg mijn raad, en ga bij een bekwaam meester in de leer, die je tekenen leert 
en al die andere dingen. En verslijt liever drie of vier broeken met zitten en 
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studeren, dan één paar schoenen met reizen. Wanneer men „de oogen zuiver 
heeft" en zijn zinnen gescherpt, kan een verblijf in Rome zijn vruchten afwerpen. 
De jonge schilder, die zijn dwaling terstond inziet, is bereid zich onder 's teke-
naars leiding te stellen, om door hem in de tekenkunst ingeleid te worden. Het 
is immers beter een goed tekenaar dan een slecht schilder te zijn, want 
„de Teekening is gelyk een vorm, zo die goed is, zo zyn mede al de gietselen die der uit-
koomen goed, doch isse gebrekkelyk, zo deugt 'er niets van alles wat 'er uitkomt". 
Lairesse besluit met een jammerklacht over het verval der kunst in Amsterdam, 
en over de nieuwe mode, die de schilderkunst veracht. 
In de tweede Propositie wordt het grote onderscheid vastgesteld tussen de 
antieke en de moderne tekenkunst. Slechts de eerste zal hier behandeld worden. 
Wat wordt door het woord Antiek verstaan? Het omvat al de werken der schilder-, 
beeldhouw- en bouwkunst, die in Egypte, Griekenland en Italië ontstonden 
vanaf de tijd van Alexander de Grote, toen de schone kunsten tot de hoogste 
bloei gekomen waren, tot aan de inval der Gothen in Italië, die door hun wildheid 
en onbeschaafdheid alles vernietigden. Van deze kunsten was de beeldhouwkunst 
de voornaamste en zo volmaakt, dat een levend mens slechts schoon genoemd 
kan worden, in zoverre zijn proporties met die der antieke beelden overeen-
stemmen. Daarom moet de tekenaar, om de zin voor de antieken in zich op te 
nemen, het best gevormde model, dat hij krijgen kan, in de houding zetten van 
een der antieke beelden, om dan, na het zo zuiver mogelijk getekend te hebben, 
na te gaan waarin het antiek schoner is dan het levende model. 
De moderne tekenkunst heeft haar nut, omdat zij geest en hand de oefening 
schenkt, waarbuiten men niet tot de antieke komen kan. Hoe komt het, dat de 
antieke tekenkunst zowel in de theorie als in de praktijk zoveel volmaakter is 
dan de moderne? De moderne is een gewone kundigheid, die men al doende 
leert, die niet verder strekt dan het weergeven der uitwendige overeenkomst. 
De antieke tekenkunst daarentegen is een verborgen wetenschap, die de ziel 
der dingen betreft, en die men slechts door ijverige oefening kan machtig worden, 
wanneer tenminste het verstand verlicht wordt. Hiertoe is bovendien vereist, 
dat men de regels van proportie, verkorting, perspectief en schaduwen beheerst. 
Verder moet men op de hoogte zijn van de juiste contrasten in alle voorwerpen, 
maar bizonder in de menselijke gestalte, benevens van de beweging der lede-
maten naar de verschillende hartstochten; men dient de draperie te kennen in 
alle soorten van stoffen, overeenkomende met de waardigheden der personen 
en tenslotte de expressie. Dit alles vraagt geduld, studie en oefening. 
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In de dialoog verklaart de jonge schilder van inzicht veranderd te zijn en zijn 
reis naar Rome voorlopig uit te stellen. Hij zal intussen zijn achterstand trachten 
in te halen. De oude tekenaar stelt hem zijn eigen tekeningen naar de menselijke 
figuur ter beschikking. Deze proporties zijn voor alle gestalten bruikbaar, omdat 
de verhouding der delen in elke figuur dezelfde is. Heeft men deze proporties 
eenmaal goed in zich opgenomen, dan zijn zij ook zonder moeite voor hurkende 
en zittende gestalten toe te passen. Eerst dan zal blijken of de kunstenaar wer-
kelijk de „passer in het oog" heeft. 
In de derde Propositie wordt het nut en de noodzaak van het perspectief betuigd. 
Daarnaast weidt Lairesse uit over de vier soorten klassieke beelden, die er volgens 
hem bestaan: de eerste soort is sterk, kloek en robuust. Deze werd nagevolgd 
door Michelangelo, Carraca en de school van Bologna en zij vindt haar oorsprong 
in de beeldhouwersschool van Athene. De tweede is teer en vrouwelijk; nage-
bootst door Giambologna, is zij van Korinthe afkomstig. De derde, vol tedere 
gratie, werd gevolgd door Apelles, Phidias en Praxiteles en ontstond op het 
eiland Rhodos. De vierde echter „wyst ons aan een grootse ommetrek, als mede 
Natuurlyk, Zeedig en Korrekt". Zij werd gevolgd door Raffael en Poussin en 
is afkomstig van „Sicionien, een stad uit Peloponnesen" en zij is zo tot vol-
maaktheid gekomen, omdat zij uit de andere manieren het beste gekozen en 
bijeengevoegd heeft. 
De jonge schilder geeft de tekenaar de geleende proportie-tekeningen, die hij 
met vrucht bestudeerd heeft, terug. Hij zal nu binnenkort naar „het Kollegie" 
kunnen gaan, om naar het leven te tekenen. Het anatomieboek van van der 
Gracht zal hem daarbij van nut kunnen zijn, maar een anatomie in gips is nog 
veel beter. Dit beeld dient om er de eigen waarnemingen aan te toetsen. Tevens 
zal de jonge schilder goed doen het herhaaldelijk en bij gedeelten na te tekenen. 
Op de vraag, welke boeken hij voor het ordineren moet raadplegen, zegt de 
tekenaar hem toe een lijstje samen te stellen van nuttige werken. 
De vierde Propositie waarschuwt de jonge schilder tegen allerlei nutteloze 
en schadelijke bezigheden, „als het ontydig wandelen, kroegpraatjes, reukeloos 
en onkundige konversatiën, onnutte boeken, overdaad in eeten, drinken en 
slaapen, alle welke dingen het lichaam niet alleen krenkt en onbekwaam maakt, 
maar ook de zinnen doet verwarren". 
In de dialoog dragen de jonge schilder en de oude tekenaar voortaan de namen 
Probus en Judicio. 
Judicio betoogt, dat het lezen de beste wijze is om tot nieuwe krachten te komen, 
wanneer de geest vermoeid is. Daarom zal het zijn grote nut hebben tijdens het 
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werk nu en dan even te pauzeren, om daama weer frisser en onbevangener tegen-
over zijn eigen arbeid te staan. Haastige spoed zal zelden goed werk voortbrengen. 
Vervolgens houden de beide vrienden zich onledig met het beschouwen van 
prenten. Vooreerst vergelijken zij twee naaktf iguren van Mantegna en Heems-
kerck. Probus vindt de tweede minder mooi dan de eerste, waarmede Judicio 
het niet eens is; hij geeft toe: zij is niet zo edel gesneden, maar zij is „van Tei-
kening en korrektheid der Muskulen niet minder als d'ander". Deze figuren 
doen Probus echter denken aan gevilde mensen of anatomiebeeiden. Daarom 
laat ik ze u ook zien, zegt Judicio, niet om ze op deze wijze na te volgen, maar 
om te tonen hoe iemand, die de anatomie door en door kent, maar één model 
nodig heeft om alle slag van mensen in alle houdingen en standen weer te geven. 
Men moet meer van de anatomie weten dan men er van tekent; het is immers 
gemakkelijker iets weg te laten dat men kent, dan iets er bij te voegen dat men 
niet kent. Uit deze prenten van Mantegna en Heemskerck leert men het „generaal 
concept" ener tekening opzetten, — met aanduiding van alle spieren, — voor 
men zich tot het leven wendt. 
Judicio en Probus vergelijken vervolgens nog twee naaktfiguren van Michelangelo 
en Annibale Carraca, om te eindigen met een prent naar Raffael, de „Prins der 
Schilders". Welke van deze zal Probus navolgen? „Geen van alle alleen: maar 
uit ieder wat", antwoordt Judicio. 
„In 't Ordineeren der Historien, Fabelen of gelijkenissen, volg Raphael om iets zeedigs 
en lieflyks te verbeelden, als Princen en Vorsten, Goden en Godinnen. Karats tot deftige 
en dappere Helden. Michel Angelo om sterke en robuste Zoldaten, Kampvegters, of 
Werkvolk, Akkerlieden, Boeren en Boerinnen: dan geeft gy elk het zyn". 
De vijfde Propositie behandelt het „manuaal" — de techniek — der tekenkunst. 
Vooreerst dient nagegaan te worden, in hoeverre het manuaal noodzakelijk is, 
en vervolgens welke middelen ervoor gebruikt moeten worden. Sinds ander-
halve eeuw is er een grote vooruitgang waar te nemen in de techniek der kunsten. 
Het grote nut, dat de kunstenaar hieruit trekken kan, zal ieder duidelijk zijn. 
Verder moet worden nagegaan wat het manuaal der tekenkunst eigenlijk is. 
Aan het begin van de dialoog herinnert Probus de oude Judicio aan de beloofde 
boekenlijst. Deze is klaar. De schilder dient de volgende geschiedwerken te lezen: 
Herodotus, Tacitus, Justinus, Titus Livius, Flavius Josephus, Plutarchus en 
bovenal de Heilige Schrift. Als dichters komen in aanmerking Homerus, Ver-
gilus, Ovidius en Horatius. Tenslotte worden nog Ripa's Iconologia, en Oudaan's 
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Roomsche Mogentheyt1 genoemd. Deze reeks is natuurlijk niet compleet, doch 
geeft slechts het voornaamste. 
De beide vrienden begeven zich dan naar het Kollegie, waar bij him aankomst 
de Voor-reden reeds gelezen is. Zij horen er dan een verhandeling over de diverse 
tekentechnieken. 
De beste methode is het tekenen op gegrond papier. Het tekenen met de pen 
daarentegen heeft geen nut, en is „meer eigen aan een Schoolmeester, als iemand 
anders, om de Jongelingen wat op te houden en tijd te doen verkwisten". De 
slechtste manier is echter wel het tekenen met potlood en het wassen dezer 
tekening met het penseel, want dit is de moeilijkste en meest tijdrovende techniek. 
Wil men echter een concept vastleggen, dan is deze methode zeer practisch, 
omdat de schaduwen en grote partijen er juist en doeltreffend mee zijn aan te 
duiden. Op wit papier kan het beste in rood krijt en met kloeke arcering getekend 
worden. Niets overtreft echter het werken op gegrond papier. Zwart krijt is 
hiervoor meer geëigend dan sanguine. Tenslotte wordt verklaard, hoe men de 
grond op het papier aanbrengt. 
De zesde Propositie behandelt het tekenen naar het levende model. Hierbij heeft 
men steeds te letten op de zitplaats en de afstand, de centrale linie of evenwichts-
lijn, de werkende of steunende delen van het lichaam, waar de spieren zich af-
tekenen, de slagschaduw op het planum, met zijn lengte en breedte en ten slotte 
de horizon. Tijdens het tekenen dient men zich voortdurend rekenschap te geven 
van de functie en de werking van het lichaamsdeel, waar men op dat ogenblik 
mee bezig is. Men dient de omtrek zo nauwkeurig mogelijk te tekenen en er 
acht op te slaan, dat de verlichte partijen daarmee in overeenstemming zijn. 
In de dialoog betoogt Judicio het nut en de noodzaak van de schaduw in de 
tekening. Hij wijst er op, dat de Chinezen geen schaduw aanbrengen in hun 
kunstwerken, hetgeen in zijn oog een groot gebrek is. Wat de zitplaats bij het 
werk betreft: men ga niet vlak voor het licht en te dicht bij het model zitten. 
De beste plaats is rechts of links van het licht, omdat de schaduwwerking dan het 
gunstigste is. Judicio zelf gaat bij het modeltekenen achteraan en laag zitten, 
omdat hij graag een lage horizon aanbrengt, terwijl hij in de gelegenheid is zijn 
model beter te overzien en zijn tekening in grote partijen te houden. 
De zevende Propositie geeft een nadere omschrijving van datgene, waarop men 
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 Roomsche Mogentheyt of Naewkeurige Beschrijving van de Macht en Heerschappij der 
Oude Roomsche Keyseren, Mitsgaders van der Oude Romainen manier van Oorloghvoeren, 




bij het modeltekenen te letten heeft. In een figuur, die Lairesse de naam Praktyk-
beeld geeft, duidt hij dit nader aan. De zitplaats en de afstand tot het model 
moeten zo gekozen worden, dat het model overzichtelijk is en tezamen met de 
tekening, zonder dat de tekenaar zijn hoofd opheft, kan gezien worden. De 
centrale lijn is van gewicht voor het vaststellen der verhoudingen en wijst de 
dragende lidmaten aan, die dan tevens de werkende lichaamsdelen zijn, waarvan 
de spieren het meeste spreken. De slagschaduw wijst door zijn richting de plaats 
aan, waar de figuur in de ordinantie behoort te staan. Tenslotte moet de horizon 
voor alle onderdelen der compositie dezelfde zijn. 
In de dialoog wordt nogmaals op het grote nut van het praktijkbeeld gewezen. 
Daar de slagschaduwen van dag- en lamplicht verschillen, moet men geen dingen, 
die men in het daghcht getekend heeft, in een zelfde compositie gebruiken met 
andere, die bij lamplicht zijn waargenomen. Hoewel het de gewoonte is bij lamp­
licht naar het model te tekenen, zou men dit eigenlijk bij dag moeten doen, 
omdat men slechts dan de juiste tinten van het naakt kan waarnemen. Bij kunst­
licht tekent men beter naar gips. Men zal in ieder geval goed doen te zorgen het 
modeltekenen bij dag terdege onder de knie te hebben, vóór men het bij avond 
gaat doen. 
De achtste Propositie, waarna geen dialoog volgt, weidt zeer in den brede uit 
over „het opstellen en onderhouden van een Teeken-Akademie". Het kiezen 
van een schoon model is een zaak van groot gewicht en Lairesse somt een reeks 
vereisten op, waaraan een „fraai en welgemaakt Mans-Model" behoort te vol-
doen. De Kollegianten moeten bestaan uit schilders, beeldhouwers, plaatsnijders 
en him leerlingen. Wanneer een der ervarenste meesters van het gezelschap 
het model in de te tekenen pose opgesteld heeft, kiest ieder zijn plaats. Heeft 
een der Kollegianten voor zijn werk een actie van node, dan kan hij de steller 
te voren inlichten. Hij doet goed diens oordeel en raad ter harte te nemen. 
Wat moet men bij dit modeltekenen trachten te leren? Op de eerste plaats de 
standen der menselijke figuur en de contrasten der onderdelen; vervolgens de 
reflexies der ledematen onderling en tenslotte de veranderingen in de ledematen, 
ontstaan door de verschillende houdingen. Dit alles zijn dingen, die niet uit de 
Antieken en evenmin op het gevoel te leren zijn. Hier behoort de natuur de leer 
der Antieken aan te vullen. 
In de bewegingen moet de natuur evenzeer gevolgd worden. De kunst kan de 
natuur in deze geen wetten stellen. 
Wanneer men geen volmaakt model kan krijgen, tekene men een bekend antiek 
beeld, de Apollo, de Faunus of de Antinous, van verschillende zijden en stelle 
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daarna het model in gelijke standen. Vergelijking der beide tekeningen zal zeer 
leerzaam zijn. Heeft men geen bepaalde actie nodig, dan is het trouwens steeds 
het beste het model de pose te laten aannemen van een der bekende Antieken. 
Als tekenzaal kieze men een ruim vertrek met ücht uit het Noorden. De hoogte 
van het licht moet zo zijn, dat de lerigte van de slagschaduw gelijk is aan die der 
figuur. Het model zelf staat op een podium van een halve of hele voet hoogte. 
Een linnen doek diene tot achtergrond. De kleur daarvan kieze men zo, dat de 
tint van het model er gunstig tegen afsteekt. 
De negende Propositie geeft regels „betreffende de Kleedinge en manier der 
Plooyen". Zonder leeman zal men dit nimmer volledig beheersen. Raffael 
muntte uit in het weergeven der draperie, hij immers gebruikte de leeman, in 
tegenstelling tot meesters als Titiaan, Tintoretto, Paolo Veronese, Giulio Romano, 
Michelangelo, Domenichino, Bassano, etc. Poussin staat ook in dit opzicht het 
dichtste bij Raffael, terwijl verder bizonder uitmunten mannen als Baroccio, 
Guido Reni en Albano. De plooien zijn middel, geen doel: men vermij de dus een 
zinloze opeenhoping; waar het om gaat, is de ledematen te kleden en met gratie 
te bedekken. Veronese, Titiaan en Rubens draperen te zwaar. Cortona daaren-
tegen maakt plooien „als of het darmen zyn". Anderen volgen de klassieken 
van nabij. Men houde bij het navolgen van anderen steeds rekening met de wel-
voeglijkheid en betamelijkheid: een heer immers gaat beter gekleed dan zijn 
dienaren, de kok daarentegen slechter dan de kamerling en de stalknecht wederom 
slechter dan de kok. 
Het navolgen van de draperie der antieke beelden kan soms zijn nut hebben, 
vooral wanneer men goden en godinnen, beelden, reliëfs en ander steenwerk 
weergeeft. Raffael ontleende wel eens hele figuren aan de klassieken en voegde 
ze in zijn ordinanties. Wat er ook van zij : 
„ik ben van gevoden, dat 'er niets zeekerder gaat als het Leeven, willende liever Raphael 
en al de meesters laaten vaaren, dan myn Leeman missen". 
Hoe zeldzaam zijn de schilders, die goede plooien kunnen schilderen! Onze 
voorgangers volgden daarin de Grieken na en hielden zich aan vaste regels. 
Welke regels waren dat? 
Op de partijen van het lichaam, die het meeste licht opvangen, mogen geen 
plooien voorkomen, die donkere schaduwen werpen. Het maken van een valse 
omtrek, die het verloop der leden stoort, moet vermeden worden, evenals te 
diepe plooien, die niet met de contour van het lichaam overeenkomen. Het 
moet geen kleed zonder lichaam of een opeenhoping van lappen zonder steunsel 
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lijken. Daarentegen moet men streven naar grote partijen, terwijl men op de 
ledematen, die men in het verkort ziet, meer plooien mag aanbrengen dan op de 
onverkorte. 
In de daaropvolgende uitweiding over de „Wyze om een Leeman met voordeel 
te gebruiken" geeft Lairesse raadgevingen omtrent de soorten van stoffen, die 
gebruikt dienen te worden. Bij het opstellen ga men aldus te werk: men schetst 
de actie, die men wil uitbeelden, dan stelt men de leeman in die stand en schikt 
er de plooien op. Zowel de onder- als de bovenkleren hebben hiervoor hun eigen 
vereisten. 
In de korte dialoog, die op deze lange propositie volgt, betoogt Judicio, dat het 
bij een leeman niet zozeer op de grootte als wel op de juiste verhoudingen aan-
komt. Hij geeft aanwijzingen aangaande de kleren voor de leeman en over de 
stof en de kleur daarvan. 
De tiende en laatste Propositie handelt over de kleding in het algemeen en over 
die der vrouwen in het bizonder. Een brede verhandeling over deze stof is volgens 
Lairesse niet nodig, aangezien er genoeg boeken over bestaan. 
Een „Nareeden" besluit het boek. Laten de jongelingen het goed van het kwaad 
weten te onderscheiden, Bacchus en Venus vüeden, om zich te laten leiden door 
de wijze Minerva, om aldus zekerlijk op de top te geraken van de Heüige Pamas. 
De poort van het heerlijke hof Pictura ligt voor U. Wat U daar binnen zal worden 
getoond overtreft al hetgeen gij tot nu toe gezien hebt in het hof van vrouw 
Nature. „Spoed u dan, zie daar, de Poort gaat voor u open, ik zal u voorgaan". 
De dageraad gaat op en Anteros geleidt een jongeling naar de Schilderkunst, 
die op een verheven plaats gezeten is en vergezeld wordt door de Theorie en de 
Praktijk. Naast Pictura zien wij een tafereel der drie Gratiën. De Inventie opent 
voor de jongeling de toegang tot de trap, waarlangs hij op kan klimmen naar 
Pictura, die van haar zetel oprijst en de armen naar hem uitstrekt. Op de achter-
grond is een fontein, gesierd met het beeld der volmaakte Natuur. Mercurius, 
naast Pictura staande, wijst omhoog naar Phoebus, die een ster op de jongeling 
doet stralen. Deze draagt een boek onder de arm, waarop „Teekenkonst" ge-
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Enkele opvallende eigenschappen en gebrekken, die Lairesse's eerste geschrift 
eigen zijn, zullen de lezer niet ontgaan zijn. 
Op de bouw van het traktaat als zodanig valt het een en ander aan te merken. 
De eenheid ontbreekt en de delen onderling staan in wanverhouding tot elkaar. 
De logische gedachtengang is zowel in de samenstelling der lessen, proposities 
en dialogen als in het grote geheel vaak verre te zoeken. De zinbouw stoort zich 
aan geen regels en de auteur jongleert bijwijlen op verbijsterende wijze met ge­
dachten en woorden. Lairesse's streven naar algemeen verstaanbare eenvoud 
voert hem tot breedsprakigheid en een soms naïef aandoende burgerlijkheid, waar-
naast de quasi-poëtische parnas-cliché's potsierlijk te pronk staan. Toch valt 
niet te ontkennen dat hij, vooral in zijn dialogen, soms de juiste toon weet te 
treffen, die rechtstreeks uit het leven gegrepen is. 
Wat ons wellicht het meest hindert, is de schoolmeesterachtige didactiek, waarop 
wij in vrijwel iedere les vergast worden. Vergeten wij echter niet dat deze trek 
kenmerkend is voor alle klassicisme, waar Horatius' woord „delectando pariterque 
monendo" 1 ijverig in toepassing gebracht wordt. De kunst krijgt een zedelijk 
doel, dat begrijpelijkerwijze tot didactiek en theorie leidt. 
Hoewel Lairesse schilder is, en geen bouwmeester, die op rechte-lijntekeningen 
steunt, gaat hij in zijn betoog uit van de meetkunde, dus van een abstracte stile-
ring, die het persoonlijke en het sensitieve buitensluit. 
De klassieke literatuur is voor Lairesse het weivoorziene tuighuis, waar hij de 
wapens leent om de opwerpingen van modemgezinden zegevierend te bekampen. 
Francisais Junius leidt daarbij zijn keuze en doet hem de strijdmethoden aan 
de hand2. 
Naast Junius is Charles Alphonse Dufresnoy zijn voornaamste bron. Deze vriend 
en geestverwant van Poussin vatte in zijn Latijns leerdicht De Arte Graphica 
de theorieën der Romeinse richting samen8. Van dit in 1667 verschenen werkje 
bezorgde Roger de Piles in 1673 een nieuwe uitgave met vertaling en uitvoerig 
commentaar. Deze heeft Lairesse ongetwijfeld gekend en ijverig benut4. 
1
 Ars poet. 344. 
2
 Fr. Junius, De Pictura Veterum, Amsterdam, 1637, vert. De Schilder-konst der Oude, 
Middelburgh, 1641. 
3
 Cfr. J. Schlosser, o.e., S. 550, 555. 
* Een Nederlandse vertaling door J. Verhoek verscheen eerst in 1733 te Amsterdam onder 
de titel De Schilder-konst. 
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Hij vond in dit werk de regel der theorie en der praktijk in de kunst. Het waar-
schuwt de jonge schilder tegen een onwetend leermeester, die de goede smaak 
bederft; het vermaant hem wijn en goede ciere te vermijden en de vrijheid van 
de ongehuwde staat hoog te houden. Het schenkt hem een omvangrijke lijst van 
boeken, die hij voor zijn vorming te lezen en te herlezen heeft. Het stippelt zijn 
studieplan uit: eerst geometrie, vervolgens tekenen naar de Griekse antieken en 
daarna de werken zien en bestuderen van grote meesters, als de Romeinen, de 
Venetianen en die van Parma en Bologna. Het spoort de jonge schilder aan uit 
het werk dezer meesters het beste te nemen en uit dit alles een eigen manier te 
vormen. Het wijst hem er op dat het nuttig is, nu en dan zijn eigen werk te laten 
rusten, om het daarna met verfriste zinnen juister te kunnen beoordelen. Het 
waarschuwt zowel tegen te grote gemakkelijkheid en vlugheid, als tegen over-
drijving in het tegendeel. Het acht de leeman voor de schilder noodzakelijk. 
Het vordert eenheid van licht in een ordinantie. Het noemt antiek al wat ontstaan 
is vanaf Alexander's tijd tot aan de dagen van Keizer Phocas, toen de Gothen 
in Italië vielen. Het wijst de beginneling de juiste methode aan, hoe hij naar de 
antieken moet tekenen om hun proporties in zich op te nemen, en geeft hem 
bovendien een uitvoerige omschrijving der maten van het menselijk lichaam 
naar de voorbeelden der antieken. Hij vindt er bijzonderheden over de vier 
kunstscholen van Griekenland: Athene, Rhodus, Korinthe en Sykion. Het 
leert hem dat de natuur slechts dán schoon is, als zij nabij komt aan de antieken, 
en dat het antiek de natuur beschaaft. Daarom moet de schilder niet naar de 
natuur studeren, vóór hij de proportie van buiten kent en onderwezen is in de 
zoete bedriegerijen der kunst. Zo zal hij leren ook uit de natuur het schoonste 
te kiezen. Dufresnoy geeft regels voor plooien en draperie, voor de stoffen der 
kleren, die in overeenstemming moeten zijn met de stand en de ouderdom van de 
persoon. Tenslotte noemt hij al wat niet antiek is Gothiek, plomp of barbaars 1. 
Uit deze opsomming blijkt wel, hoezeer Lairesse's traktaat met Dufresnoy-de 
Piles parallel loopt. Ook de bekende, door Vasari overgeleverde uitspraak van 
Michelangelo, dat de schilder de passer in het oog en niet in de hand behoort 
te hebben, vond Lairesse bij Dufresnoy2. 
1
 Dufresnoy, vertaling Verhoek, blz. 18, 115 v, 131 v, 27-31, 142, 44 v, 125, 19 v, 70, 93, 
11 en 36 en (1), 143, 43, 36, 12, 117, 17, 62-66, 14. 
2
 Ibid. p. 122. Cfr. Vasari, Le Vite, ed. Salani, Firenze, 1889, p. 984: „ . . . dicendo che 
bisognava avere le seste negli occhi e non in mano . . . " Deze passus wordt ook door Karel 
v. Mander aangehaald. Zie Dr R. Hoecker, o.e., S. 72. 
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Reeds Karel van Mander ontraadt de jonge schilder een vroegtijdig huwelijk 
in de zeer uitgebreide moraliserende inleiding van zijn leerdicht1. Ook waar-
schuwt hij tegen een te vroegtijdige Rome-reis. Verscheidene technische raad-
gevingen van Lairesse vinden wij eveneens bij van Mander, zo b.v. over het 
tekenen op gegrond papier *. 
Lairesse's klacht over het verval der kunst in zijn dagen is een door de mode 
ingegeven thema. Ghiberti uit reeds een soortgelijke klacht, en dat ondanks het 
feit dat zijn tijd kunstenaars opleverde als Donatello, Masaccio en hemzelf'. 
Junius doet hetzelfde ondanks Rubens en Van Dyck4. Lairesse zelf zal in zijn 
Schilderboek zijn jammerklacht herhalene. Zijn geestverwant Pels klaagt erover 
— en in zijn geval met reden — dat de Nederlandse Dichtkunst, „die voor eenige 
jaaren zulk eenen bloeij enden opgang had, . . . nu meer dan ooit verslagen legt" 6. 
Het persoonlijke aandeel, dat Lairesse tot zijn eigen werk bijdraagt, vinden we 
niet zozeer in het theoretische als wel in het praktische gedeelte van het traktaat. 
Zijn eigen ondervinding en vakkennis als tekenaar en schilder leverde hem de 
stof, terwijl het plan tot het inrichten van een tekenacademie blijkbaar lang en 
breed door hem overwogen werd. Merkwaardig is zijn canon van zeven hoofden; 
Dufresnoy deelt mede, dat de Ouden aan hun beelden veelal een lichaamslengte 
van acht hoofden gaven, hoewel er gevonden worden, die niet meer dan zeven 
hoofden lang zijn 7. Lairesse, zelf klein van stuk, legt, evenals Rembrandt, een 
uitgesproken voorliefde voor gedrongen figuren aan de dag, die ook in zijn 
schilder- en etswerk valt waar te nemen. 
De Frans-georiënteerde boekenlijst van Dufresnoy verhollandst hij ten behoeve 
zijner lezers. De meest opvallende naam in Lairesse's reeks is Justinus, die wij 
elders niet aantreffen. 
Een heel eigen element in Lairesse's geschriften zijn de beschrijvingen van 
taferelen, allegorieën enz. die hij bij wijze van practische voorbeelden door zijn 
werk heenvlecht. Sommige ervan, zoals de beschrijving van Regen, Wind en 
Zon, zijn levendig, plastisch en vol stemming uitgebeeld8. Zij leren ons, hoe 
1
 v. Mander-Hoecker, S. 42, 326. 
2
 Ibid. S. 58. 
3
 Cfr. Lionello Venturi, History of Art Critiasm, New York, 1936, p. 84. 
4
 Junius, De Schilder-konst der Oude, Middelburgh, 1641, biz. 241. 
8
 Schilderboek, I, biz. 171. 
6
 A. Pels, Gebruik en Misbruik des Tooneels, Voorrede. 
7
 Dufresnoy, o.e., p. 43. 
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GROOT SCHILDERBOEK - ANALYSE 
de klassicist niet enkel de menselijke figuur in proportie van de Antinous en 
de Apollo ziet, maar hoe hij heel de natuur omschept tot een mythologische 
droomwereld vol goden en godinnen, nimfen en eroten. 
Wij wijzen tenslotte op de overeenkomst tussen de allegorie, die Lairesse aan 
het eind zijner verhandeling beschrijft en zijn ets met het onderschrift „Ubi 
nécessitas speranda benignitas" (No. 89). Deze ets is wederom een iets gewijzigde 
weergave van een zijner schilderijen dat zich thans te Schleiszheim bevindt. 
Men vergelijke tevens de door Ph. Tideman getekende en door C. Huyberts 
gegraveerde titelprent der Teekenkonst. 
С - GROOT SCHILDERBOEK - ANALYSE 
Het Groot Schilderboeky bestaat uit dertien boeken, waarvan zes het eerste en 
de overige het tweede deel vormen. De eerste vijf boeken behandelen achter­
eenvolgens de techniek, de compositie, de leer van antiek en modem, de kleuren­
leer en de regels van licht en schaduw. Vervolgens gaat de schrijver over tot de 
verschillende genres, beginnende met de landschappen. Het zevende boek be­
handelt de portretten. Het achtste bespreekt de antieke architectuur in verband 
met de schilderkunst, terwijl de verdere boeken achtereenvolgens gewijd zijn 
aan de plafondschildering, de beeldhouwkunst, het stilleven en het bloemstuk. 
Het dertiende en laatste boek handelt over de graveerkunst. 
а - Techniek en Theorie (Boek 1-5) 
De penseelvoering, glad of breed, hangt af van het onderwerp. Slechts door 
stage oefening leert de schilder haar aan. Daarvoor is het nodig dat hij drie 
eigenschappen bezit: stoutmoedigheid, voorzichtigheid en geduld; deze drie 
eigenschappen doen hem een werk concipiëren, uitwerken en voltooien. 
Waagt de schilder zich aan het componeren van levensgrote figuren, zo dient 
hij de proportie en de uitdrukking der hartstochten volledig te beheersen, evenals 
het koloriet, dat hij geheel aan de natuur en niet aan andere schilders heeft te 
ontlenen. Ook moet hij met het perspectief vertrouwd zijn. 
De schoonheid is voor Lairesse inhaerent aan het voorwerp, zodat er zovelerlei 
schoonheid bestaat als er dingen zijn. De schoonheid van de mens bestaat in 
een goede proportie, een bevallige beweging en een gezonde, frisse kleur. De 
proportie legt hij vast in twee canon-tekeningen, waarvan hij in zijn voorrede 
zegt, dat ze door de graveur niet juist zijn weergegeven. De maten zijn echter 
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in de tekst nauwkeurig omschreven. Ook de beide andere vereisten der schoon-
heid worden in afzonderlijke hoofdstukken behandeld. 
De kleur is het schoonste in het heldere licht: zij moet niet door duisternis be-
smet en gebroken worden, want deze zal haar schoonheid schaden. 
„Veele doorluchtige meesters, hebben zich jammerlyk hier in vergreepen; onder de Bra-
banders Rubbens; in Holland Rembrandt, Lievens en veele anderen, die hun trant hebben 
nagevolgd: de eene willende het leeven al te schoon hebben, is tot een raauwe bontigheid, 
een ander om de murwheid te bekomen, tot de ryp en rottigheid vervallen; twee buyten-
spoorigheden, als twee gevaarlyke klippen by ons aangemerkt, om dezelve als een baak 
tot waarschouwing aan andere voor te stellen" 1. 
Wanneer een schilder een tafereel wil concipiëren, dan tracht hij een origineel 
onderwerp te vinden, ófwel uit de H. Schrift, ófwel uit de klassieke schrijvers, 
en hij doe niet gelijk een onlangs verschenen werk, dat vierhonderd voorstellingen 
uit de H. Schrift in beeld brengt, die echter alle reeds eerder door andere kun-
stenaars behandeld zijn '. Nimmer moet men teren op de ideeën van anderen. 
Heeft men een geschiedenis ter uitbeelding gekozen, dan begint men met het 
maken van een vluchtige schets. Daarna raadpleegt men de meest betrouwvare 
schrijvers over deze zaak. Ieder onderdeel, dat van belang is, noteert men in het 
kort. Dan overweegt de schilder op een vroege morgen, „wanneer de hersenen 
van alle denkbeelden gezuiverd zijn", het geheel nogmaals grondig, waarna hij 
meer tot bijzonderheden afdaalt en de belichting, de grote partijen en de figuren 
afzonderlijk beschouwt. De expressies zijn het zuiverst waar te nemen door 
voor de spiegel te gaan staan en zelf alles te acteren. 
Men zij voorzichtig met het benutten van prenten. Wanneer men zijn eigen 
schets gemaakt heeft, gaat men na, hoe grote meesters deze zelfde geschiedenis 
uitgebeeld hebben. Zijn er onderdelen, die men gebruiken kan, dan neemt men 
deze naar het leven waar en past ze toe in het schilderij. Bijwerk als beelden, 
architectuur, bomen, enz. mag men steeds vrij aan de prenten ontlenen. 
De schilder lette op de waarschijnlijkheid. Men moet een vorst herkennen aan 
zijn waardigheid en voorkomen, zonder dat men hem, gelijk sommige schilders 
doen, met juwelen omhangt. De „deftigheid en welgemanierdheid" zijn twee 
1
 Schilderboek I, blz. 42. 
* Misschien duidt Lairesse hier op 't Groot Waerelds Tafereel .. . zedert de Scheppinge 
des Waerelds tot het Uiteinde van de Openbaaring van Johannes door Abr. Alewyn ver-
taald naar het Frans van J. Basnage. Amsterdam, 1705. Dit werk is versierd met 140 prenten 
door Romein de Hooge, die alle meerdere taferelen weergeven. 
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zo voorname zaken, dat Lairesse deze oordeelt „de ziel van een konstig schildery 
te zyn" \ 
Homerus, Vergilius en Ovidius zijn de onuitputtelijke bronnen voor fraaie 
historiën; „zy hebben ons stof genoeg nagelaten om duizend jaaren daar op te 
arbeiden, en in dien tyd zullen wy het tiende deel hunner nagelatene gedachten 
niet können uitvoeren" 2. Ripa's Iconologia is een „zeer loffelyk, heerlyk en 
nuttig werk voor alle Konstenaars"3. Het gebruik is tweeërlei; ófwel worden 
diens allegorieën aan personen toegevoegd ter verduidelijking, ófwel de alle-
gorieën zelf vervullen de hoofdrol. Er zijn echter weinig onderdelen der kunst, 
die zoveel kritiek moeten verdragen en die door de gewone man minder begrepen 
worden, als juist de allegorie. Dit komt doordat de kunstenaars er te lichtvaardig 
mee omspringen en omdat de allegorieën „niet in him waare gedaanten, maar 
in een andere schyn verbeeld worden". 
De kunst is niet denkbaar zonder ethische doelstelling; vandaar dat Lairesse 
een hoofdstuk wijdt aan „het gebruik en misbruik der Schilderkonst". Het 
recht gebruik bestaat in het verbeelden van: 
„deftige en stichtelyke zaaken, als fraaije Geschiedenissen en Zinnebeelden, Geestelyk 
en Moraal, dewelke op een deugdzaame en betaamelyke wyze, ider een tot vermaak en 
nuttigheid strekkende, moeten werden uitgedrukt" *. 
Het misbruik daarentegen bestaat in het verbeelden van ontucht en boosheid, 
waardoor eerbare lieden afgestoten worden. 
Een verstandig man zal bovendien niet alles aan één meester willen ontlenen, 
hij zal zich schikken naar de wens en het verlangen der mensen, voor wie hij 
werkt en niet slechts zijn eigen zin volgen. Bovendien zal hij er naar streven 
zijn werk met nieuwe vondsten te verrijken. Er zijn meesters, die zich hun hele 
leven lang aan één genre houden. Zijn dat geen afschrikwekkende voorbeelden? 
In alle genres is zoveel afwisseling te brengen als men zelf wil. Nemen wij een 
schilder van zee-gezichten, behalve oorlogschepen en havens kan hij toch ook 
Christus uitbeelden, die Petrus over de golven tot zich roept, ofwel de storm 
op het meer van Genesareth. Daarenboven kan hij het strand uitbeelden, waar 
Helena door Paris geschaakt wordt of waar Neptunus Koronis achtervolgt, en 
zovele andere historiën. 
1
 Schilderboek I, blz. 57. Is Rembrandt de schilder die zijn personen met juwelen om-
hangt? 
2
 Ibid., blz. 87. 
3
 Ibid., blz. 93. 
4
 Ibid., blz. 106. 
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Er zijn evenwel schilders, wier gehele kennis van Ovidius' verhalen op prenten-
bundels berust, zonder dat zij de geschiedenissen zelf kennen. Dit is in de meeste 
gevallen beslist onvoldoende. Men zal zich tot Ovidius' woorden zelf te richten 
hebben, wil men een zijner gegevens juist en volledig uitbeelden. 
Past men kleine beelden toe, dan zal er groot bijwerk aan toegevoegd moeten 
worden, om grote partijen van licht te verkrijgen. Dit is bij grote figuren, die 
zelf de ruimte vullen en genoeg aandacht opeisen, niet nodig. Deze methode, 
die ook door grote meesters als Raffael, Carracci, Domenichino, Poussin en Le 
Brun gevolgd wordt, is de beste. Ook staan grote schilderijen verre boven kleine. 
Dat het groot schilderen in deze landen zo weinig in ere is, vindt zijn reden 
in het feit dat de schilders „het rechte Antiek, noch het fraaije Leeven niet 
grondig naspeuren" 1. 
„Barbaarsche Geschiedenissen, gelyk Indiaansche, Japansche of Chineesche" 
worden niet uitgebeeld. Op de eerste plaats zijn er geen auteurs, die over deze 
volkeren iets geschreven hebben, dat het schilderen waard is, terwijl bovendien 
„de zeldzaamheid en wanschikkelykheid hunner drachten, zeden en wezens 
zeer strydig zyn met het schoon en fraay Antiek" 2. Desniettegenstaande zijn de 
exotische landschappen voor de meeste mensen zeer aantrekkelijk. Ze mogen 
dan ook door de schilders weergegeven en met enkele weinige figuren gestoffeerd 
worden, en aangezien al die gewesten aan de Europeanen bekend zijn, kunnen zij 
onder deze barbaren gerust reizigers van andere naties voegen als Perzen, Grieken 
en Romeinen. 
Zaal- en gangdecoraties, uit meerdere taferelen bestaande, hebben zich ook naar 
bepaalde vaste regels te schikken. Op de eerste plaats moet de horizon door het 
gehele werk gelijk blijven en wel op ooghoogte. Zowel personen als gebouwen, 
die meermalen terug keren, moeten als zodanig te herkennen zijn. Zeer zeker 
is het niet toelaatbaar zulk een groot werk door verschillende meesters te laten 
uitvoeren. Ieder van hen heeft zijn eigen methode en opvatting, en daardoor 
komt er van de eenheid niets terecht. 
Antiek en modem zijn zo verschillend en tegenstrijdig, dat zij nimmer verenigd 
kunnen worden. Zou men ze toch bijeen vertonen, dan zal er een wanstalligheid 
ontstaan, alsof men een paardekop op een mensenhals zette. Om niet tegen deze 
1
 Schilderboek I, blz. 137. 
* Ibid., blz. 151. Toch worden ook Indische vrouwen in de gestalte van antieke beelden 
voorgesteld door Com. de Bruin, Reizen over Moskovie door Perste en Indie, verrijkt met 
driehondert kunstplaten, 1714, Pi. 102 en 103. Cfr. Gerard Brom, Java in onze kunsty 
Rotterdam, 1931, blz. 10. 
52 
ANTIEK EN MODERN 
grondregel te zondigen moet de kunstenaar veel lezen en zich een uitgebreide 
kennis van het antiek eigen maken. Dan zal hij trachten „op het spoor der deftige 
Italiaansche, Fransche, Nederduitsche en andere Meesters van de voorgaande 
en tegenwoordige Eeuw iets heerlyks, groots en zinryks te verbeelden" 1. Hoe 
ver zijn wij afgedwaald van de hoge achting, die de Romeinen de schilderkunst 
toedroegen, bij wie slechts de edellieden die verheven kunst mochten aanleren! 
Wat beleven wij nu? De Bambocciaden zijn in ere, en zelfs de bouwkunst, die 
toch tot zulk een hoge trap gestegen is, wordt door deze smakeloosheden onteerd, 
want men vindt heden ten dage bijna geen vertrek, of het is versierd met zulke 
voorstellingen. Wanneer men de werkelijkheid dan weergeven wil, waarom kiest 
men dan juist het lelijke daarvoor? 
Er is een groot onderscheid in het vermogen der schilderkunst: de antieke ver-
mag alles uit te beelden, gewijde en profane historiën, fabelen en zinnebeelden; 
in deze drie dingen is immers alles begrepen: het verledene, tegenwoordige en 
toekomstige, en dit op een heerlijke wijze, die altijd dezelfde blijft. De moderne 
schilderkunst daarentegen is niet vrij, want haar terrein is uiterst beperkt: zij 
kan slechts het tegenwoordige uitbeelden op een wijze, die aan voortdurende 
verandering onderhevig is. Zij is geen oefening des geestes, maar slechts een 
handwerk. Schilders, die haar beoefenen, moeten dan ook tot de ambachtslieden 
gerekend worden. 
Maar is deze moderne schilderwijze dan niet te veredelen? Helaas, de gebreken 
zijn ingeworteld als onkruid. Deze schilders menen dat zij, door zo nauwkeurig 
mogelijk de natuur te volgen, aan alle vereisten voldaan hebben, hoe gebrekkig 
en onvolmaakt hun model ook zijn moge, zonder profijt te trekken van de vele 
mooie gipskoppen, die te krijgen zijn. Ja, wat erger is, soms wordt de lelijkheid 
nog overdreven, en hoe afgrijselijker de tronies zijn, die Bamboccio, Ostade, 
Brouwer, Molenaer en anderen verbeelden, hoe meer bewondering zij bij domme 
lieden oogsten. Het lijkt wel of zij het lelijke hoger achten dan het schone. 
Overigens zijn er ook voor de modernschilder passende stoffen genoeg, die alle 
evengoed in het antiek kunnen uitgevoerd worden, als plechtigheden in tempels 
en kerken, rechtsgedingen, schouwburgspelen en huishoudelijke gebruiken. 
Frans van Mieris heeft zijn leermeester Gerard Dou in het goede modem met 
evenveel succes nagevolgd en in sommige dingen even ver overtroffen als Poussin 
de grote RafFael in het antiek. 
Gezien de zeer uiteenlopende smaak van de beoefenaars der kunst, acht de 
schrijver het toch nodig in het kort iets over het moderne te zeggen, en enkele 
1
 Schilderboek I, blz. 170. 
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voorbeelden van „burgerlyke" taferelen te geven. Twee dames drinken thee, 
de jongste staat op om haar vriendin nog eens in te schenken zeggende: „Ey lieve, 
Izabel, noch maar een kopje, bid ik u". Maar deze keert haar kopje om, en weert 
met haar uitgestrekte hand de trekpot af, zeggende: „Ik bedank u hertelyk, 
schenk niet meer". 
„Deze twee hertstogten doen twee tegenstrydige beweegingen in 'tgeheele lighaam 
handen, voeten en gelaat voorkomen"1. 
Om een dergelijk tafereel door heren te laten opvoeren, behoeft men slechts 
de thee door wijn, de trekpot door een fles of kan, de kopjes door glazen te ver-
vangen. Al zulke voorstellingen zijn lofwaardig: men wachte zich daarentegen 
voor „kotten, kroegen, speelhuizen, bordeelen, kortegaarden en dergelyke". 
De schilder zal goed doen zijn personen een kleding te geven, die zodanig is, 
dat het stuk, zonder uit de toon te vallen, naast een antieke historie kan worden 
gehangen. Dit zal het schilderij „zodanig een standvastige welstand aanbrengen, 
die in duizend jaaren niet zal verminderen" 2. Behalve de kleding zijn nog allerlei 
kleinigheden van belang. Kinderen behoort men niet voor te stellen spelende 
met molentjes, knikkers of bikkels, maar met een rinkelbom, een dienstmeid 
hantere geen bezem of luiwagen, maar een stofdoek; bij een vrouw beelde men 
geen poffertjespan of spinnewiel af, maar liever een open boek of een opgerold 
borduurwerk. Het grote nadeel der modeschilderijen is, dat zij zo gauw ver-
ouderd zijn. De dracht onzer voorouders, met him stijve kragen, barkanen 
schouders en nauwe en gepikkeerde wambuizen, komt ons belachelijk voor. 
De schilder van het modem zal zich op zijn tijd kunnen bezig houden met tafe-
relen, die van geen bepaalde tijd of streek zijn, als de Verloren Zoon, Lazarus 
en de Rijke Man, en dergelijke. Hij mag echter nooit aan Bijbelstoffen en Ovi-
diaanse, Virgiliaanse of andere geschiedenissen van die tijd raken. 
De auteur merkt op dat voor een zo gewichtig onderdeel der schilderkunst als 
de kleur tot nu toe nog door niemand vaste regels zijn opgesteld. En toch is het 
juist de kleur, die de schilder boven alle kunstenaars doet uitmunten. 
Lairesse noemt slechts zes kleuren: geel, rood en blauw, die hij hoofdkleuren 
en purper, paars en groen, die hij gebroken kleuren noemt. ledere kleur heeft 
haar eigen betekenis: geel is luister en glorie, rood geweld of liefde, blauw godde-
lijkheid, purper gezag en oppermacht, paars onderdanigheid en groen dienst-
baarheid. Wit en zwart zijn eigenlijk geen kleuren, hoewel de andere kleuren, 
1
 Schilderboek I, blz. 183. 
» Ibid., blz. 187. 
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zonder wit en zwart, die licht en duisternis betekenen, van hun werking beroofd 
zijn. De kleur geeft in de schilderkunst het leven aan de dingen, doch om haar 
doel te bereiken moet de schilderkunst de kleuren naar hun eis paren en schikken. 
Een gemakkelijk middel, door Lairesse hiertoe bedacht, is het volgende: hij 
temperde op zijn palet van alle kleuren drie tinten: licht, halftint en schaduw. 
Dan bestreek hij kaarten ieder afzonderlijk met een dezer tinten en schikte en 
herschikte ze zolang, totdat hij een samenstelling vond die hem voldeed. 
De kleur der kleding wordt door meerdere regels bepaald. Aan iedere leeftijd 
is behalve een bepaalde kledingstof ook een passende kleur eigen en wel wit 
aan de kindsheid, groen aan de jonkheid, rood aan de mannelijke leeftijd, donker 
violet aan de ouderdom en zwart aan de dood. Daarnaast hebben goden, ele-
menten en jaargetijden hun kleur. Bepaalde eigenschappen dienen ook door de 
kleur kenbaar te zijn. Dappere mannen of vrouwen dienen in het rood of gloeiend 
geel gekleed te worden. De auteur raadt de schilders aan in hun zakboek een 
lijst aan te leggen van de kleuren en van de personen, groepen en leeftijden, aan 
wie deze passen, en de tinten, waarmede deze kleuren samengevoegd kunnen 
worden. Door dit register veel te gebruiken zal men het op de duur in zich op-
nemen. 
In de regel plaatse men lichte figuren en voorwerpen tegen donkere achter-
gronden en omgekeerd. In een compositie moet de ene zijde tegengesteld zijn 
aan de andere: is de ene licht, dan zij de andere donker, is de achtergrond aan 
de ene zijde gesloten, dan biede hij aan de andere zijde een doorzicht. 
Lairesse gebruikt een eenvoudig middel voor het vinden van goede ordinantiën. 
Eerst teekent hij op een bepaalde grootte een reeks figuurtjes in allerlei actie, 
zittend, staand, bukkend, liggend, enz., die hij met de schaar uitknipt. Vervolgens 
schetst hij zijn ordinantie in diezelfde schaal op het papier en schikt en herschikt 
daarop zijn uitgeknipte figuurtjes net zolang, totdat hij een goed geheel ver-
krijgt. Hiernaar vervaardigt hij zijn tekening, terwijl hij de actie der beeldjes 
naar behoeven wijzigt. 
De belichting is een zaak, die volgens Lairesse „een van de meest aangelegene 
der gantsche Schilderkonst" is1. Wie er geen grondige kennis van heeft, zal 
nimmer een goed schilderij kunnen maken. Veel van wat hij over dit onderwerp 
meedeelt is ateherwijsheid of vrucht van zijn eigen ondervinding. Hij ruimt 
veel plaats in voor de studie van de reflexie of weerschijn, niet alleen die van 
de voorwerpen onderling, maar ook hun weerkaatsing in het water. Om dit 
1
 Schilderboek I, blz. 247. 
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laatste op de juiste wijze waar te nemen, kneedt de schilder beeldjes van was 
en stelt die op aan de rand van een platte bak met water, waarin die poppetjes 
dan op natuurlijke wijze weerspiegelen. 
Slechts weinig schilders hebben de reflexie op de juiste wijze verstaan, voor-
namelijk de Italianen verwaarloosden die. De Fransen toonden over het algemeen 
meer gevoel er voor en het is vooral Vouet, die grote vermaardheid daardoor 
verkreeg. Daarnaast zijn er kunstenaars, als Lastman en Rottenhammer, die 
zelfs niet wisten aan welke zijde een voorwerp, dat in de schaduw staat, licht of 
donker moet zijn. Raffael zelf was van deze dingen niet op de hoogte. Anderen 
overdrijven weer door nauwelijks waarneembare reflexen door vermiljoen, 
ultramarijn of geel weer te geven. Het zijn vooral de Brabanders, als Rubens en 
Jordaens, die dit doen. 
Er zijn mensen die beweren, dat slechts een enkelvoudig licht in een schilderij 
toelaatbaar is. Want, zeggen zij, Raffael, Carraca, Titiaan, Poussin en andere 
meesters hebben zich ook aan de eenheid van licht gehouden. De Franse Acade-
misten, „die tot zulk een hoogen top gerezen zyn", verwerpen ieder schilderij 
met gecompliceerde belichting. Ook zijn velen maar al te zeer geneigd te beweren, 
dat het samengestelde licht een uitvinding is der Hollandse meesters, die het 
recht Antiek niet verstaan, maar alleen de natuurlijkheid beogen, om onkundigen 
aan te lokken1. Lairesse voert hier tegen aan, dat Raffael, Poussin en anderen 
dit gecompliceerde licht niet vermeden hebben, omdat zij het afkeurden, maar 
omdat zij het niet kenden „alzo de Konst toenmaals in die deelen haare vol-
maaktheid noch niet had bereikt of verkregen". Lairesse is van mening dat een 
dergelijke veelheid van licht, als het van pas komt en kunstig uitgewerkt is, het 
schilderij een bijzondere welstand bijzet. 
Een kunstenaar, die het zonlicht juist wil weergeven, zal de drie hoofdeigen-
schappen der zon, zo zoetvloeiend door Vondel en Hooft bezongena, moeten 
kennen, te weten haar klaarheid, haar warmte en haar kleur. Evenwel mag de 
zon zelf nooit op een schilderij afgebeeld worden, aangezien ons oog te zwak 
is om haar in de natuur te aanschouwen; het is dientengevolge duidelijk, dat 
men haar niet in overeenstemming met haar kracht kan weergeven. Hetzelfde 
geldt trouwens voor brandende kaarsen, fakkels en andere lichten. Wat de maan 
betreft, deze moet steeds op ware grootte afgebeeld worden, omdat men haar 
steeds, van welke afstand ook, zo ziet. Lairesse zelf zou echter als bij de overige 
1
 Schilderboek I, blz. 284. 
2
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lichten te werk gaan, en niet de maan zelf, maar slechts haar schijnsel vertonen. 
Ook in het landschap is het licht het voornaamste, omdat een andere belichting 
ook het gehele landschap veranderen zal. De lucht is hier de grote bron van 
het licht. 
Voor het bereiken van de juiste lichten in de onderscheiden gegevens heeft het 
zijn nut de doeken vóór het schilderen met een bepaalde kleur te bestrijken, 
en wel: voor landschappen met parelgrijs, voor binnenkamers met omber, voor 
spookbeelden en kaarslichten met Keulse aarde, omber of zwart. Het parelgrijs 
moet min of meer aan de blauwe kant zijn, naarmate de lucht groot of klein is, 
de omber helder en gloeiend, indien men zonlicht wil weergeven, de Keulse 
aarde, de omber en het zwart donkerder, naarmate het vlak groter is. Respec-
tievelijk vormen zij de grond voor de lucht, de reflexen en de schaduw. 
Bij de historieschildering moet de belichting met de aard van het gegeven en het 
karakter der personen overeenstemmen. Ter verduidelijking diene Lairesse's 
ontwerp ener voorstelling van Assuerus, Esther en Haman: 
„Esther werd met een smeekende en zachtmoedige werking en gestalte vertoond; de Koning 
is gram en vertoornd; Haman verbaasd en vreesachtig. Om nu, na myn begrip, het licht 
op deze voorwerpen wel te plaatsen, zoude ik Esther in het grootste licht, een weinig in 
profiel of op zyde stellen; den Koning in het allerkrachtigste, dat is daar het licht meest 
valt en zyne werking doet, en dit aanzetten en ophelpen door de kracht der koleuren; 
maar Haman zoude ik aan de andere zyde des tafels in een somber licht doen zitten, om 
hem te meer voor de woede des Konings te verbergen. En dewyl het een feest of wyn-
maaltyd is, door Esther toebereid, alwaar alles koninglyk en heerlyk is, oordeel ik dat het 
gemeene licht hier het toepasselykste is, om dat het gevolg dezer geschiedenis en des 
Konings gramschap een toeval is" 1. 
Ъ - De Genres (Boek 6-13) 
Het zesde boek opent met een verhandeling „van de Landschappen". Een be­
kwaam schilder zal zich niet tevreden stellen met het volgen van één enkele 
trant, integendeel hij zal zijn „evenals een ervaaren Apotheker (die) zyne winkel 
zorgvuldig met alle bekwaame geneesmiddelen voorziende, alsdan aan ieder 
hetgeen hy begeert, of noodig heeft, kan geeven" a. Een landschapschilder zal 
met één bepaald soort van landschappen, waarvan hij nimmer afwijkt, ook maar 
één bepaald soort mensen behagen. Tracht hij daarnaast ook andere aspecten 
van de vrije natuur te verbeelden, dan zal hij een grotere kring van belang-
1
 Schilderboek I, blz. 335 v. 
2
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stellenden trekken, en zijn voordeel en de mogelijkheid van eer en roem te ver-
werven zal groter worden. Want het landschap behoort tot de aantrekkelijkste 
objecten der schilderkunst, wanneer althans de kleuren harmonisch samen-
gesmolten zijn en een sierlijke schikking in acht genomen is. Wat is er aange-
namer dan dat men, zonder een voet uit zijn kamer te zetten, de gehele wereld 
doorwandelen kan, „en in een oogenblik tydts van Asia in Africa, en vandaar 
weder in America, ja tot in de Eliseesche velden toe, alle de wonderen kan be-
zichtigen?" 
Wat zijn dan de vereisten voor een goed landschap? 
Het landschap bestaat voornamelijk in een juiste schikking van licht en donker, 
waardoor ons gezichtszintuig op een aangename wijze misleid wordt, want, 
ofschoon we slechts een vlak paneel zien, geeft het ons de indruk van diepte en 
doorzicht, dus van de natuur zelf. Hiertoe worden twee eigenschappen vereist, 
die het voor ons behaaglijk maken, namelijk de compositie (schikking) en het 
koloriet. Wat verstaat de auteur hier onder schikking? Het is een „konstige 
samenstelling van ongelykformige voorwerpen, welke, schoon ze byeen gezogt 
zyn, niettemin met de natuur niet strydig, noch ook onmogelijk schynen"1. 
Ook het koloriet moet van dezelfde beginselen uitgaan. Deze beide bestand-
delen zijn echter van stoffelijke aard: het landschap wordt eerst volmaakt, als 
er een goede verkiezing aan voorafgegaan is, d.w.z. als de kunstenaar de juiste 
bestanddelen, om zijn schikking uit samen te stellen, heeft weten te verkiezen, 
om zo de zinnen te verlustigen en de ogen te vermaken. 
Een landschap aan de muur dient de indruk te maken van een uitzicht naar 
buiten, waarbij de lijst de dikte van het kozijn is. Het zal daarom nodig zijn het 
stuk steeds van een zekere afstand te bezien. Een in perspectief op het schilderij 
geschilderde lijst is een zeker hulpmiddel bij het bepalen van die afstand. 
De natuur zelf is modem, dus onvolmaakt, men kan haar echter „antieks" maken, 
door haar een klassieke stoifage met gebouwen, tomben, beelden en dergelijke 
te geven. Bij de stoffage is er acht op te slaan, dat de kleinere en grotere voor-
werpen, alnaargelang de diepte waarop zij geplaatst zijn, elkaar afwisselen. 
Is b.v. een zittend beeld op de voorgrond geplaatst, dan past op de tweede grond 
een staand, op de derde wederom een liggend en op de vierde een dat zich op-
richt, enz. Op gelijke wijze handelt men met bomen, rotsen, gebouwen, dieren 
en al wat in de landschappen te past komta. Men plaatst donkere voorwerpen 
1
 Schilderboek I, blz. 345. 
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tegen een heldere achtergrond en omgekeerd, en zorgt er voor, dat er geen twee 
lichte partijen boven elkaar geplaatst worden, tenzij deze onderling veel in kleur 
en kracht verschillen. Het doorzicht moet steeds iets verbroken worden door een 
bos, een rots, een gebouw of iets dergelijks, doch een stuk van de horizon zien 
moet zichtbaar blijven of, zo dat niet mogelijk is, een met de horizon evenwijdige 
lijn. De kleur van het hoofdmotief mag nergens anders meer terugkeren, behalve 
in kleine partijen en dan nog getemperd. 
Lairesse veronderstelt, dat een landschap met figuren gestoffeerd wordt, en 
beklaagt de landschapschilder, die dat zelf niet kan. Dit zijn mensen, die zonder 
de hulp van anderen hun eigen werk niet voltooien kunnen1. De stofifage moet 
niet bestaan uit beuzelingen of beelden, die niets beduiden », maar uit geschie-
denissen, verdichtsels, of gelijkenissen, getrokken uit de Bijbel, uit Ovidius of 
uit Aesopus. 
In de kleur van het landschap streve men naar harmonie. Deze wordt door 
afwisseling en tegenstellingen bereikt. „Wat is anders de harmonie of zamen-
binding der koleuren, wanneer daar, even als in de Zangkunst, geen hooge en 
laage toonen in overeenstemmen?" 8 
Een der moeilijkste dingen in het landschap is de juiste weergave van het lover, 
de boomslag. De meeste kunstenaars passen zich aan bij het voorbeeld van een 
of ander meester, met het gevolg dat alle bomen gelijk schijnen te zijn en men 
geen olm van een wilg en geen eik van een linde onderscheiden kan. Men zal 
met de natuur en de grote van de boom of plant, die men wil afbeelden, rekening 
moeten houden, om hier de juiste methode te vinden. 
Landschappen voor zaaldecoratie hebben hun eigen vereisten: men kieze het 
voordeligst een gelijkmatige belichting zonder zonneschijn, aangezien deze 
laatste kunstmatig zou aandoen, wanneer de kamer door de echte zon beschenen 
werd. Dicht bij de lichtbron houde men de schilderijen in donkerder tinten dan 
verder af, „want anders doende, zou het maar een schildery vertoonen" 4. Zijn 
twee schilderijen bestemd om tot eikaars pendant te dienen, dan is het nodig 
dat het oogpunt en de grootte der figuren overeenstemmen. Overigens overdrijve 
men de onderlinge overeenkomst niet. Integendeel, het zal aangenamer zijn, 
1
 Tot deze stumpers dient hij ook zijn vriend Jan Glauber te rekenen, wiens landschappen 
hij herhaalde malen met grote figuren stoffeerde. Of vulde Jan Glauber wellicht Lairesse's 
composities met landschap-achtergronden? 
a
 Schilderboek I, blz. 352. 
3
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4
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na ons oog eerst aan een rotsachtig landschap verlustigd te hebben, het ver-
volgens te laten rusten op een aangename vlakte, dan hetzelfde gegeven nog eens 
te zien met ietwat gewijzigde vormen. Wel pare men landschap aan landschap, 
architectuur aan architectuur. 
Lairesse is van gevoelen, dat in een landschap een lage horizon het verkieslijkst 
is, daar immers de landschappen gewoonlijk boven de figuurstukken gehangen 
worden. Een laag gelegen oogpunt komt onze waarneming meer te nutte dan 
een hoog, omdat wij in het laatste geval het gegeven moeilijk op natuurlijke wijze 
kunnen waarnemen. Een groot stuk van het schilderij zal dan voor de lucht 
overblijven, hetgeen geen bezwaar is, want „een schoone lucht is een proefstuk 
van een deftig Meester" 1. Zou deze lucht evenwel wat erg groot lijken, dan kan 
een boom, op de voorgrond geplaatst, met zijn dichte of ijle kruin het gat stoppen. 
Voor dit zelfde doel kan een van terzijde gezien gebouw, een obelisk of iets der-
gelijks dienen 2. 
Vervolgens wijdt hij nogmaals zijn bizondere aandacht aan de zaaldecoratie. 
Wil men deze op de juiste wijze tot stand brengen, dan zal men op de eerste 
plaats rekening moeten houden met de bestaande architectuur en met de logische 
verdeling. Moet men architectonische ornamenten aanbrengen, dan behoren 
deze overeen te komen met de plaats waar ze aangebracht worden. Deuren 
moeten niet door het schilderij weggemoffeld worden, maar als zodanig kenbaar 
blijven. Het schoorsteenstuk is het voornaamste deel; het zal in de regel met 
figuren getooid zijn en een eigen horizon hebben, omdat het zoveel hoger ge-
plaatst is dan de andere schilderijen. Bij gelijke horizon zou het niets dan lucht 
te zien geven. De overige moeten een doorlopend landschap vormen en het 
lover der bomen mag van uit het ene in het andere stuk reiken. 
Lairesse wijdt een afzonderlijk hoofdstuk aan de term „Schilderachtig". Het 
schilderachtige is volgens hem het schoonste en uitgelezenste: al datgene wat 
waard is geschilderd te worden. Horen wij zijn beschrijving van een in zijn zin 
schilderachtig landschap: 
„Een Landschap met gaave en regt opwassende boomen, welke rond van stam, en zedig 
van loof en kruin zyn; vlakke en ongrobbelige gronden, voorzien met zagte op- en afgaande 
heuvelen; waterbeeken van klaare en stille stroomen; vermaakelyke doorzichten; wei-
geschikte koleuren, benevens een aangename lucht, die azuurblaauw, en met eenige dry-
vende wolkjes bezet is; als mede cierlyke fonteinen, deftige huizen en paleizen, die ver-
1
 Schilderboek I , blz. 371. 
2
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standiglyk na de bouworder geordeneerd, en met fraaye ornamenten verrykt zyn; men­
schen met welgemaakte gestaltens en leeden, bevallig van werkingen, daar en boven ieder 
na Ьшше eigenschap gekolorcerd en gekleed; koeijen, schaapen en andere welgevoede 
dieren: deze genoemde dingen mogen alle met regt den naam van Schilderachtig voeren" 1. 
Daarnaast beschrijft hij ons een tafereel vol verwrongen en wanstaltige bomen, 
wier takken en lover zich wild en zonder regelmaat naar het Oosten en het Westen 
spreiden en wier stammen krom, oud en gebarsten zijn. De bodem is ongelijk en 
zonder wegen; steile heuvels en overmatig hoge bergen belemmeren het door­
zicht. De gebouwen zijn verwaarloosd en vervallen, de stukken en brokken liggen 
overal in het rond. Modderige waterbeken stromen onder een betrokken lucht 
vol zware wolken. De stoffering bestaat uit mager vee, wanstaltige landlopers 
of een troep zigevmers. Niemand zal dit alles schoon kunnen noemen. Hetzelfde 
geldt voor figuren. 
„Kan iemand zyne reden wel goed maaken, of met gezonde zinnen zeggen: Dat is een 
schilderachtig mannetje, wyzende op een kreupelen en bemorsten bedelaar, vol scheuren 
en lappen, groot en plat van voeten, het hoofd in een vuile doek bewonden, geel en geroost 
van vel als een engelsche bukking, bezig met zyne luizen te knippen; of diergelyke schraale 
en lompe figuuren? zou men niet zeggen, dat zulk een daar mede boertte?" 
Laten sommige mensen maar met de schilders dwepen, die zulke voorstellingen 
verbeelden, Lairesse zelf stelt daar de Italianen en de Fransen tegenover. 
Hierna gaat hij over tot de behandeling van het portret. Voor de schilder, die 
mensen naar het leven wil weergeven, is, naast een scherp gezicht een zuivere 
en nauwkeurige tekening nodig, want een ieder moet de voorgestelde persoon 
kunnen herkennen. Daartoe zal hij het beste doen de mode, het hedendaagse, 
met het schilderachtige in de boven omschreven zin, te vermengen, gelijk de 
hofschilder Sir Peter Lely dat deed; deze methode heet dan „de schilderachtige 
of de antyke manier". Het gemene en onkundige volk noemt haar Romeins a. 
Daarenboven moet de schilder zeer goed van de werking van het licht op de hoogte 
zijn, om de trekken van de te vereeuwigen persoon op het schoonst en voordehgst 
te doen uitkomen. Het lichaam plaatst hij in een zo gracieus mogelijke houding. 
In het koloriet moet hij zoveel mogelijk de natuur volgen en tevens dient hij 
meer te letten op de gelijkenis dan toe te geven aan persoonlijke manier of smaak. 
Lairesse laakt de in zijn dagen heersende portretteer-manie. Iedereen wil geschil-
1
 Schilderboek I, blz. 418-9. 
2
 Schilderboek I I , blz. 6. 
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derd zijn, in tegenstelling met vroeger tijd, toen dit aan mannen van verdienste 
en betekenis voorbehouden bleef. Nu kan een ieder, die geld genoeg heeft, 
zijn portret laten schilderen. Het zal dan ook voor de kunstenaar vaak moeilijk 
zijn, onbelemmerd zijn gang te gaan, zonder zich aan het oordeel van zijn model 
en van andere onkundigen te storen. De schilder heeft uit te maken hoe het 
schilderij zal worden, niet het model, dat desondanks dikwijls het oordeel van de 
schilder achter zal stellen bij dat van een kind, een knecht of een dienstmeid. 
Naarmate dezen het schilderij beoordelen zal maar al te vaak „Mynheer of 
Mevrouw het gelooven, pryzen of verachten" К Zelfs kunsdiefhebbers, die b.v. 
wel verstand hebben van historiestukken of landschappen, zullen portretten 
soms zeer verkeerd beoordelen en daarmede de schilder grote last en nadeel 
berokkenen. 
Gebreken in iemands uiterlijk moet men, voor zover het enigszins mogelijk is, 
wegwerken. Slechts die, welke onmisbaar zijn voor de gelijkenis, moet men 
weergeven. 
Er zijn schilders, die zich, nadat zij de kop voltooid hebben, van het model 
niets meer aantrekken en het lichaam met behulp van de leeman of van prenten 
aanvullen. Dit is zeer onjuist, daar ook het lichaam naar het leven gevolgd moet 
worden. Dit geldt natuurlijk nog sterker voor de handen. 
Is er een landschap of doorzicht aangebracht op de achtergrond, dan zal het 
goed zijn tussen de afgebeelde persoon en het landschap een voorwerp in de 
schaduw te plaatsen, zo als een boomstam, een zuil, een gordijn of een pronkvaas. 
Het landschap zal daardoor aan diepte winnen. Vertoont de kleding van het 
model horizontale plooien en lijnen, dan zullen in de achtergrond vertikale 
lijnen, b.v. zuilen, op hun plaats zijn en omgekeerd. 
Een laag oogpunt en horizon is voor portretten aangewezen, terwijl voor be­
lichting en afstand rekening dient gehouden te worden met de plaats, waar het 
portret wordt opgehangen. 
Een klein portret zal eerst dan natuurlijk aandoen en als van verre gezien, wan­
neer op een geschilderde lijst of vensterbank op de voorgrond enkele levensgrote 
voorwerpen liggen. 
Omdat portretten van vrome en deugdzame lieden een opwekking tot de deugd 
moeten zijn, is het nodig „door deftige en fraije byvoegselen hunne deugd, 
aart, zeden, en byzondere genegentheden aan ieder kenbaar (te) maaken" \ 
1
 Schilderboek II, blz. 9. 
2
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Zo past bij een Burgemeester het beeld der Gerechtigheid, bij een Secretaris 
het beeld van Harpocrates 1 en een voorstelling van Alexander, die de mond 
van Ephestion met een ring sluit, verder nog de Trouw, of een gans met een 
steen in de bek, enz.2. 
Lairesse gaat vervolgens over tot het bespreken der bouwkunst en van de wijze, 
waarop deze zo zuiver mogelijk door de schilders kan toegepast worden. Hij 
toont hierbij een uitgesproken voorhefde voor de rijk versierde Korintische en 
Composiete, of gelijk hij ze noemt, Romeinse orden. Italië bracht in latere 
tijden de beste bouwmeesters voort en hoewel er in andere landen ook wel be-
kwame architecten zijn opgestaan, vallen zij toch met de Italianen niet te ver-
gelijken. Zij toch zijn het, die door het invoeren der Antiekse bouwwijze de oude 
Gothiekse trant der andere volkeren hebben doen verdwijnen3. Op deze Antiekse 
bouwkunst der Itahanen gaan het nieuwe Stadhuis, de ronde Lutherse kerk 
en meerdere gebouwen op de Herengracht terug. Ieder architect behoort de 
werken van Vitruvius, Serlio, Phiübert Delorme4, Palladio, Cataneo, Vignola, 
Scamozzi en vele anderen gelezen te hebben. 
Voor de schikking der verschillende gekleurde marmersoorten in gebouwen, 
dient men zich aan vaste regels te houden, die Lairesse in extenso opsomt5. 
Aan het uitwendige van een gebouw dient men de steenblokken, waaruit het 
opgetrokken is in hun onderscheiden tinten wel waar te nemen, evenals de in-
werking van verwering en vocht. Lairesse wijst er in dit verband op hoe sommige 
schilders tot een soort ruïnen-manie vervallen. „Het is al ruïnen, gebrokene 
muuren en uitgegeetene steenen wat ze maaken", klaagt hij e . Hij vermoedt 
dat deze voorhefde voor bouwvallen bij veel schilders voortspruit uit hun ge-
brekkige kennis der bouwkunst, waardoor zij niet in staat zijn een gebouw volgens 
de regels der klassieke bouworden weer te geven, daar zij menen, dat het bij een 
vervallen gebouw „zoo naauw niet luistert". Waartoe trouwens al deze ruïnen? 
Als een overblijfsel van een heerlijk gebouw in staat is een landschap te ver-
1
 Harpocrates of Horos werd voorgesteld als een kind op een lotosbloem zittende met 
een vinger op de mond. Daarom werd hij vaak gehouden voor de god der Stilzwijgendheid. 
2
 Schilderboek II, blz. 33 e.v. 
3
 Ibid., blz. 53. 
* Blijkbaar rekent hij Philibert Delorme tot de Italianen. 
8
 Uit het vervolg van dit hoofdstuk blijkt, dat het hier om nagebootste marmersoorten 
gaat, immers de „marmerschilder" moet bij het marmeren van een interieur overleg plegen 
met de schilder, die de decoratiestukken ontworpen heeft. Cfir. Schilderboek II, blz. 59-60. 
β
 Schilderboek II, blz. 65. 
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sieren, hoe veel meer zal dat dan geschieden door een gaaf gebouw, dat „in zyne 
volkomenheid praalt". 
De „Zolderwerken, of het schilderen der Plafonds" 1 is de stof van het volgende 
boek. Veel schilders beschouwen dergelijke stukken als een bagatel, omdat zij 
de juiste vereisten ervan niet kennen. Zij behandelen deze zolderstukken dan ook 
alsof het gewone schilderijen waren, die bestemd zijn om aan de muur te hangen, 
terwijl ze toch, daar ze van onder op gezien worden, een speciaal verkort vragen. 
Hieruit komen velerlei moeilijkheden voort. Vooreerst kan men om de stand 
geen modellen gebruiken, noch voor het naakt, noch voor de waaiende kleding, 
zodoende zal men het verkort en de plaatsing der beelden zoekend en tastend 
moeten bepalen. Daarenboven ziet men het stuk, zolang het op de ezel staat, 
niet in zijn eigenlijke stand, zodat de schilder zal moeten afwachten hoe het 
op de plaats van bestemming voldoen zal. 
Lairesse geeft daarom uitvoerige regels voor dit afwijkende perspectief. Verder 
kan men zich behelpen door het stuk achterover op de ezel te zetten en het dan 
in een spiegel, die men boven zijn hoofd houdt, te bekijken. Het zelfde doet men 
met het model:, men plaatst het op een verhevenheid, waar men zelf met de rug 
tegenaan gaat zitten; dan neemt men de spiegel en beziet daarin de verkorting. 
Lairesse gebruikte een speciaal hulpmiddel van eigen vinding: hij kneedde een 
aantal poppetjes van was in de gestalte en houding zoals hij ze voor zijn voor-
stelling nodig had, vliegend, stijgend, dalend, enz. Dan nam hij een speciale 
daarvoor vervaardige platte, houten bak met blik bekleed, die hij vulde met klei, 
waaronder pekel gekneed was. Hij dekte het geheel af met een deksel van blik 
of hout met veel gaatjes. Door middel van ijzerdraadjes kon hij daar dan zijn 
poppetjes in vastprikken, ze opstellen en wenden, hoog of laag, zoals hij dat 
verkoos en het geheel van de gewenste zijde laten belichten2. 
De schaduwpartijen der zwevende figuren worden beïnvloed door de kleur der 
lucht. Alle kleuren veranderen min of meer: het rood wordt paars, het geel 
groenachtig, het paars violet en het violet blauw. De afstand verdonkert boven-
dien de kleuren. 
Zelfs de meesters van het geschilderde plafond, Correggio, Cortona, Vouet en 
anderen, hebben niet altijd al de regels daarvan opgevolgd. Dit komt vermoe-
delijk, omdat die regels toen in deze vorm nog niet geformuleerd waren, anders 
zouden zij er zich zeker naar geschikt hebben. 
1
 Schilderboek II, blz. 137 e.v. 
a
 Ibid., blz. 146. Vol trots deelt hij mede dat hij deze „machine" in het jaar 1668 uitvond 
en voor het eerst gebruikte! 
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Voor het tekenen van hoge en grote gebouwen kan men de bolle spiegel be-
nutten, „omtrent een voet groot in de diameter of middelsnydinge, welke in de 
Neurenburger winkels wel gevonden worden" 4 Deze verkleint het voorwerp 
op de gewenste wijze. 
Ieder kunstenaar dient ter dege acht te geven, dat hij het profane en het gewijde, 
het heidense en het Christelijke niet vermengt. Hij moet geen goden of alle-
gorische figuren in een historische voorstelling plaatsen. Over het al dan niet 
geoorloofd zijn van het uitbeelden der Godheid loopt de mening der Christenen 
uiteen. 
„Het grootste deel der Christenheid (Holland, Engeland en een klein gedeelte van Duitsch-
land uitgezondert) stemmen eenparig de verbeelding der Persoonen in de H. Drieëenheid 
toe" ». 
Waar toch ook de H. Schrift zelf ons veelal „een bevattelyke hoedanigheid van 
den Almachtigen God te kennen geeft", waarom zou het dan beter zijn Hem 
voor te stellen door een van stralen omgeven driehoek met enkele Hebreeuwse 
letters, dan op de bovengenoemde wijze? En waarom zou men God niet in de 
gedaante van een mens afbeelden, waar Hij toch de mens naar Zijn beeld en 
gelijkenis vormde?8 
Wanneer men dan de Godheid verbeeldt, zo zal men Haar door een volmaakte 
gestalte aanduiden, aanmerkelijk groter dan alle hemelse of aardse schepselen. 
Deze gestalte bestrijkt men dan met een enkele tint of grond, die men met licht 
hoogt, waarna het geheel met zachte dasharen penselen enigszins verdoezeld 
wordt, zodat het de schijn heeft als zag men door een zijden floers, een bewasemd 
glas, of een dunne mist, ofwel zo, gelijk de dingen zich in een camera obscura 
vertonen *. 
Daarnaast wordt in de H. Schrift herhaaldelijk gesproken over Engelen, die zich 
in mensengedaante vertonen, met glans en luister overstraald. De mythologie 
1
 Schilderboek II, blz. 155. 
8
 Ibid., blz. 163 
3
 Wij worden hier aan het volgende puntdicht van Jan Vos herinnerd: 
„Яу zondigt, die Godts beeldt, zegt gy, op doek durft maaien, 
Omdat men Godt nooit zag. Wie helpt U dus aan 't dwaaUn? 
Godt schiep den mensch naar zich voor 4 heerelykste lot. 
Wie dat den mensch dan ziet, ziet die geen beeldt van Godü" 
(Jan Vos, Gedichten, 1726, Deel I, blz. 404.) 
4
 Lairesse past deze, haast middeleeuwse schilderwijze zelf nergens toe. 
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verhaalt hetzelfde van de heidense goden, zodat ook deze in bovenmenselijke 
glans uitgebeeld worden, wanneer zij tenminste niet opzettelijk hun goddelijke 
aard verborgen houden. Vervolgens wijdt Lairesse zijn aandacht aan de Genieën, 
de Allegorieën, de Laren en Penaten en de Eroten. 
Na een breedvoerige verhandeling over wijze van aanbidding en offerande en de 
priesterlijke gewaden gaat de schrijver over tot het behandelen der beeldhouw-
kunst. Volgens hem is een schone gestalte en een nette, duidelijke afbeelding het 
voornaamste in deze kunst, die zich uit in beelden en „basreleeves" 1. Onder de 
boeken, die de beeldhouwer dient te bezitten, worden vermeld Ferner en Ripa, 
benevens Oudaan's Roomsche Mogendheid en andere werken over de Oudheden 
en de Geschiedenis. Van bijzonder belang voor hem is Les Caractères des Pas-
sions van Monsr. de la Chambrea, alsmede werken over klederdrachten en over 
het dierenrijk. Daarnaast zal hij gipsmodellen moeten benutten. 
Reüëf- en schilderkunst zijn zo na verwant, dat zij zonder elkaar niet bestaan 
kunnen. De beeldhouwer ontleent aan de schilder zijn ordinantie, die de grond-
slag is van zijn werk; de schilder kan geen goed reliëf schilderen, als hij niet wat 
kan boetseren, terwijl een goed beeldhouwer niet buiten enige bedrevenheid 
in het schilderen kan. 
De techniek, door Lairesse bij het weergeven van reliëfs gebruikt, omschrijft 
hij in den brede *. Waar de beeldhouwkunst in deze landen weinig in tel is, liggen 
er mogelijkheden in het schilderen van reliëfs en beelden op doek. Zij vormen 
bovendien niet zulk een zware ballast als echte sculptuur. 
De stoffen, die de Grieken voor de kleding hunner beelden toepassen, zijn de 
enige, die hiertoe geschikt zijn, daarnaar moet ieder kunstenaar zich schikken. 
Laten we niet naar nieuwe mogelijkheden zoeken tot het draperen onzer beelden. 
Laten wij ons naar het voorbeeld der Grieken voegen en zien hoe de fijnheid 
en buigzaamheid hunner kleding het sierlijke der ledematen duidelijk doet uit-
komen. Oude mannen en vrouwen kan men wel in grof laken kleden, maar niet 
1
 Schilderboek II, blz. 226. Lairesse verstaat onder „basreleeve" ieder reliëf, hoog of laag. 
г
 Les Charactères des Passions, par Ie Sr. de la Chambre, médecin de Monseigneur le 
Chancelier, Amsterdam, 1658. Een soortgelijk werkje leverde Charles Le Brun: Methode 
pour apprendre à dessiner les Pasnons, Paris, 1667. Cfr. André Fontaine, o.e., p. 68-9: 
„Le Brun y indiquait avec la plus extraordinaire précision comment devaient se dessiner 
les traits du visage pour exprimer la haine, la joie, la crainte, ou n.ême ime nuance par-
ticulière de ces divers sentiments. Du moment cù l'on possédait son petit livre et les figures 
qui l'illustraient, il devenait mutile de consulter la nature: il suffisait de se reporter au 
manuel". Op blz. 61 van zijn eerste deel noemt Lairesse ook dit werkje. 
» Schilderboek I I , blz. 230 vv. 
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zo, dat het kleren zonder lichaam hjken te zijn. Uitwaaiende kleren horen niet 
bij beelden en reliëfs thuis, tenzij bij deze laatsten in de achtergronden. Toch 
is het een feit, dat een kunstenaar als Bernini de Oudheid overtroffen heeft. 
Hij wist alle voorkomende houdingen en bewegingen weer te geven, niet als de 
Grieken op een „steenachtige wyze", maar met uitwaaiende draperie, vol actie 
en beweging als waren het levende mensen. Evenzo Hendrik de Keyzer, die de 
gewone trant niet volgde, „hij zocht het plus ultra, om verder te geraken" \ 
Deze beiden en François Duquesnoy zijn voorbeelden, die „ons het regte pad 
aanwyzen, 't welk men behoort in te slaan om niet te dwaalen en berispt te wor-
den". Lairesse's persoonlijke smaak verkiest Duqesnoy boven Bemini, De 
Keyzer en Quellinus. 
De Ouden hebben in hun beelden drie soorten van mensen trachten uit te beelden: 
luchtige, zwaarmoedige en gematigde, waarvan de Apollo en de Antinous van 
Belvedere en de „Mercurius Radians, welke van onderen gedaagd is" ', de 
meest sprekende voorbeelden zijn. De meeste antieken kunnen wij bij deze drie 
categorieën indelen. Daarnaar behoren ook wij ons te schikken en niet de dwaze 
hoop te koesteren „eenige nieuwe actiën tot onze Pronkbedden te zullen vinden". 
Niet dat men zich nauwkeurig aan deze voorbeelden houden moet, zonder er 
ook maar iets van af te wijken: ieder heeft vrijheid zijn geest te oefenen. Door 
de klassieken na te volgen zal men niet de naam van copist verdienen: integen-
deel, het is een blijk van wijze voorzichtigheid. 
Lairesse bespreekt dan in zijn volgende boek het stilleven, waarvan de schoon-
heid volgens hem bestaat in de uitgelezenheid der voorwerpen, waaruit het is 
samengesteld. Deze kan men afbeelden als hangende tegen een muur of schot, 
dan wel op een vlakke tafel of plank liggende. Al deze voorwerpen mogen niet 
minder dan levensgroot zijn. Doorzichten op landschap of architectuur, zowel 
als levende wezens, mensen of dieren, mogen er niet op voorkomen. Achter 
bloemen past een donkergrijze achtergrond, achter vruchten wit of grijs marmer, 
nooit geel of rood. Ook kan men er een nis met het borstbeeld van Flora, Pomona, 
Bacchus, of een andere godheid aanbrengen ofwel een toepasselijk reliëf. Bij 
bloemen passen geen vruchten behalve korenaren, doch bij vruchten wel bloemen, 
maar dan zulke die rust en vrolijkheid betekenen, als papavers en rozen. 
1
 Hetgeen Lairesse hier, Schilderboek II , blz. 236 over het navolgen der antieken e.V. zegt, 
is verward en onduidelijk. 
2
 D.w.z. die van beneden op belicht is. Lairesse, Schilderboek II, blz. 244, verwijst voor 
deze beelden naar Perrier. Deze beeldt Mercurius af als staande op een bergtop, met de 
rijzende zon rechts beneden aan zijn voeten (Perrier, Segmenta, 43). 
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Hoewel Willem Kalf in het stilleven boven de anderen uitmuntte, heeft hij, 
evenmin als zijn voorgangers en navolgers, een bepaalde zin aan zijn verbeel-
dingen vermogen te geven. Toch is dit zeer wel mogelijk. Men kan bv. een stil-
leven schikken ter verheerlijking van een overwinnaar of op het ambt van een 
rechter of een theoloog en vele andere. Ieder voorwerp krijgt dan een diepe en 
zinnebeeldige betekenis, die wij in geleerde werken van oude en moderne schrij-
vers vinden kunnen. 
Onder de bloemenschilders verkiest Lairesse de in onze tijd vergeten Simon 
Vereist1 boven al de anderen. Hij keurt de gewoonte af, om in de glazen bloem-
vaas steeds een weerspiegeld kamervenster te schilderen, terwijl zelfs op een 
stuk, „geschilderd door een zekere bekende Juffrouw" 2, niet alleen een raam 
te zien is, maar bovendien zij zelf achter haar schildersezel. Al deze dingen zijn 
niet goed te keuren, daar een dergelijk bloemstuk wellicht opgehangen wordt 
op een plek, waar in het geheel geen venster reflecteren kan. 
Een verhandeling over de graveerkunst besluit het schilderboek. 
D - GROOT SCHILDERBOEK - KRITIEK 
Lairesse's Groot Schilderboek bevat naast veel praktische raadgevingen weinig 
leerstellige theorie. Was dit reeds in de Teekenkonst het geval, in het zoveel 
uitgebreider Schilderboek valt ons opnieuw op, hoe de schrijver te kort schiet 
in wijsgerige zin. 
Hetgeen wij aan theorie tegenkomen, staat bovendien op de grens van de hand-
werkspraktijk en dit vindt zijn oorzaak in de decoratieve aard van Lairesse's kunst. 
Immers waar hij compositie-regels onderwijst, streeft hij op de allereerste plaats 
naar „welstand", aangename harmonie voor het oog, aangepast bij de functie 
en de plaats van het schilderij. Deze „welstand" is een vrucht van zuiver mecha-
nische regels, die hij tracht vast te leggen. Compositie en tekening zijn de hoofd-
elementen in Lairesse's schema, waaraan de kleur nog als derde toe te voegen is. 
Overigens beschouwt hij, evenals zijn tijdgenoot de Piles, de kleur als iets wezen-
lijks, en niet, gelijk de orthodoxe klassicisten, als bijkomstig en uiterlijk. 
De miskenning der kleur door de orthodoxe klassicisten mag ons niet verbazen. 
Het koloriet is het deel dat met de rede het moeilijkst te omschrijven en te regelen 
1
 Schilderboek II, blz. 356. Zie voor hem W. Martin, De Hollandsche Schilderkunst in de 
ije eeuw. Rembrandt en zijn Tijd, Amsterdam, (1936), blz. 525, nt. 706. 
2
 Rachel Ruysch? 
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valt, en de klassicisten keren zich dus van dit ontembare element in de kunst af. 
Mensen als De Piles en Lairesse, die desondanks kleurregels trachten te geven, 
doen dit op kkssicistische, dus rationele wijs. Hun regels zijn dan ook van deco-
ratieve of symbolische aard. Hier wordt niets aan het gevoel en het toeval over-
gelaten, maar het verstand regelt de kleur naar de eisen die het onderwerp en 
de bestemming aan het schilderij stellen. Men ziet onmiddellijk het grote onder-
scheid, dat ondanks alles tussen de gematigde klassicist Lairesse en de ware 
koloristen der voorafgaande Hollandse en Vlaamse schilderscholen blijft be-
staan. Dit openbaart zich ook in zijn opvatting der natuur, die geheel tot een 
aan banden gelegde tuinarchitectuur verwordt, die haar regels aan de arcadische 
idylle van Vergilius' Eclogae en Georgicon ontleent, met volkomen miskenning 
van al wat de Nederlandse schilderkunst in de afgelopen periode aan eigens ver-
overd had. Is er groter tegenstelling denkbaar, dan die er bestaat tussen Lairesse's 
regels en Hercules Seghers' individualisme? 
Toch laat Lairesse geen gelegenheid onbenut om de jonge schilder aan te sporen 
de natuur en het leven te volgen en als enig richtsnoer te nemen. Men dient dit 
evenwel in de juiste betekenis te verstaan. 
„Zegt men nu, dat een Konstenaar alles moet verbeelden, zo wel het schoon als het on-
schoon, en dat hy maar een aap van de natuur is; ik stem het toe; maar hy moet een na-
bootser der welgestelde natuur zyn, en haare heerlykste deelen op het cierlykst afmaaien"1. 
Een ouder tijdgenoot had reeds Rome aangeprezen als „'t school der grootste 
kunstenaren", waar men „in eenen beemt van Rafelsche taaffreelen de kunstige 
natuur" leerde volgen2. De verheffing van de antiek-georiënteerde schilder-
kunst boven andere categorieën, die als ambacht of handwerk beschouwd worden, 
is de doorwerking van de renaissancistische idee der „opera signorile", die wij 
reeds bij Leonardo ontmoeten. 
Félibien stelde de hiërarchie van figuur-, dier-, stilleven-, landschap-, en bloemen 
en fruitschilders op, waaraan Lairesse zich in grote lijn bij de indeling van zijn 
werk houdt •. Zijn leer steunt direct op die der Fransen en het is opvallend hoe-
zeer de in het Schilderboek bevatte principes bijna letterlijk overeenstemmen 
met die, welke wij in de ongeveer gelijktijdig geschreven en uitgegeven werken 
van de Fransman Roger de Piles vinden *. Deze vat de leer der Academisten 
1
 Schilderboek I, blz. 359. Zie ook R. Bray, o.e., p. 156: „Le beau, c'est une nature de choix"· 
a
 G. Brandt, Bruiloftsdicht aan Adr. Backer, 1669. 
• Venturi, o.e., p. 127. 
4
 Bizonder diens Cours de Peinture par principes. Paris, 1708. 
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samen en past ze bij zijn opvattingen en tijd aan, zijn eigen dithodox-klassi-
cistisch commentaar op Dufresnoy's leerdicht uitbouwend en corrigerend. Het 
laatstgenoemde werk droeg het zijne tot het Schilderboek bij, gelijk het de auteur 
der Teekenkomt de arbeid verhcht had. Daar immers vond hij decoratieve 
eisen aan het schilderij gesteld, die het kleuraccoord afhankelijk maakten van de 
plaats, waarvoor het geschilderd werd1. De schilder kan slechts dan zijn con-
cepten gaaf uitvoeren, „na dat dezelve lang te voren door (zyn) geest gezwiert 
hebben"s, gelijk ook van Mander reeds vaststeldes. Boetseersels zijn volgens 
Dufresnoy een nuttig hulpmiddel bij het tekenen en schilderen4, terwijl ook 
hij voor het ontwerpen van zolderstukken hulpmiddelen aangeeft, waarvan 
Lairesse's „uitvinding" slechts een verbetering blijkt te zijn6. Hij wijst al op 
het nut van de bolle spiegel ·, en waarschuwt de schilder geen gehoor te geven 
aan onkundige bedillers en vooral nooit af te nimmer naar aanleiding van hun 
opinie veranderingen in zijn werk aan te brengen7. 
Junius leverde, evenals voor de Teekeïikonst, overvloedig bewijsmateriaal uit 
de klassieke letterkunde. Hij liet reeds de schilder de vrijheid naast de historie 
ook geringere stoffen in beperkte mate en onder bepaalde voorwaarden te be-
handelen 8. 
Zinswendingen en uitdrukkingen, ondeend aan de werken van Lairesse's vriend 
en geestverwant Andries Pels, zijn bovendien niet zeldzaam. Als een hoofdstuk 
heet „Van het gebruik en misbruik der Schilderkunst", gaat dit wel zeer voelbaar 
op Pels terug ·, evenals verscheidene Horatiaanse zinspreuken. 
De afkeer voor ruïnes komt voort uit de zucht naar klaarheid en netheid, evenals 
het streven naar verfraaiing en veredeling. Desondanks zijn de ruïnes in de 
achtergronden van Lairesse's schilder- en prentwerk niet zeldzaam. 
Lairesse's voorschriften voor de zaaldecoratie moeten zonder twijfel gedurende 
heel de i8de eeuw tot de meest benutte gedeelten van zijn Schilderboek be-
hoord hebben. Waar het „behangschilderen" zulk een voorname plaats gaat 
1
 Dufresnoy-de Piles, o.e., biz. 113. 
• Ibid., blz. 120 v. 
8
 v. Mander-Hoecker, o.e., S. 96. 
• Dufresnoy-de Piles, o.e., blz. 69 v. 
6
 Ibid., bl.z 70 v. 
• Ibid., blz. 90. Zie ook de Piles, Cours de Peinture, p. 109 v. 
7
 Dufresnoy-de Piles, blz. 126. 
8
 Junius, o.e., blz. 310. 
• Schilderboek I, blz. 106. Verg. Pels' Gebruik en Misbruik des ToneeU. 
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innemen in de kunst dier eeuw, hebben deze wenken, naast zijn eigen voor-
beelden, waaronder vooral de Haagse Statenzaal tot grote roem komt, menig 
schilder tot leiding en voorbeeld gediend. 
Omdat aan deze decoratieve landschappen de eis gesteld wordt de illusie te 
geven van een uitzicht naar buiten, dus van een doorbroken wand, zou men 
geneigd zijn, dit als een barok element op te vatten. Toch dienen wij niet te 
vergeten, dat Lairesse niet zozeer de realistische natuur bedoelt als wel de kunst-
matige, Vergiliaanse droomwereld, waarin de klassidst al hetgeen om hem heen 
is tracht te transponeren. Deze verbeelde realiteit zal de toeschouwer helpen 
zich in zijn rol van „deftig" kunstkenner of Maecenas in te denken, en zodoende 
ook aan de gewild ethische doelstelling van het klassicisme beantwoorden. 
Bij de beschouwing van de eisen, die Lairesse aan het portret stelt, komen ons 
onvermijdelijk de werken van de late Nicolaes Maes voor de geest. De pseudo-
klassieke aankleding, de quasi-diepzinnige emblemen en stillevens moeten de 
onbeduidendheid en burgerlijkheid der modellen verbloemen, wier opschik, 
naast de eerlijke portretten der voorgaande periode, aandoet als een operette-
travesti. Dat Lairesse dus het representatieve statieportret met ambtelijke em-
blemen handhaaft, kenmerkt het officiële van zijn richting, en het statische 
karakter van het klassicisme uit zich in de voorgeschreven kleuren voor de 
kleding. 
Uit de symbolieke opvatting van het stilleven blijkt eens te meer de litteraire 
ballast, die het klassicisme gedwongen wordt met zich mee te slepen. De dichters 
geven in dit opzicht het voorbeeld en verzuimen geen gelegenheid om allerlei 
werken der schilderkunst in deze zin te interpreterenl. 
De schrijftrant van Lairesse is in het Schilderboek maar al te vaak gezwollen 
en leeg, maar vertoont hier en daar passages vol tintelende geest, met puntige, 
rake gezegden en kernachtige, plastische beschrijvingen2. Het geheel is een 
merkwaardige kruising van Hollandse breedsprakigheid, quasi-klassieke Pamas-
taal en zuidelijke esprit. Juist het laatste behoedt zijn werken voor de kleurloze 
saaiheid van een van Hoogstraten en de ontoegankelijke steilheid van een Junius. 
Dat zijn boeken gelezen werden, bewijzen de vele drukken en vertalingen, die 
elkander opvolgden tot in de negentiende eeuw toe. 
1
 Men denke bv. aan Vondel's omschrijving der Maanden van Sandrart. 
1
 Als voorbeelden van rake beschrijvingen noemen wij: Schilderboek I, blz. 54, waar hij 
een etende boer schetst en vooral, blz. 197 v, de ruzie tussen Antiko en Modo. 
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In Lairesse's geschriften ontmoeten wij een groot aantal namen van kunstenaars, 
niet alleen van schilders, doch ook van beeldhouwers en graveurs. Het is inte-
ressant aan de hand van zijn getuigenis na te gaan, hoe men in het Hollandse 
klassicistische milieu dacht over de coryphaeën der Nederlandse, Franse en 
Italiaanse kunst en hoe er de balans der waardering soms zo geheel anders door-
sloeg als in onze tijd. 
Lairesse's getuigenis wordt daarom getoetst en aangevuld door de gegevens der 
letterkunde. Uit de grote menigte gedichten bij schilderijen, meestal tevens ter 
verheerlijking van de gelukkige eigenaar strekkende, vernemen wij welke kun-
stenaars bij het Hollandse, en wel bizonder bij het Amsterdamse patriciaat in 
trek waren. Vondel noemt Lastman met een gemeenplaats „de Apelles onzer 
eeuw", Jan Lievens, Ferdinand Bol en Govert Flinck worden door hem en door 
Jan Vos geprezen. Deze laatste levert bijschriften op schutterstukken van Flinck, 
van der Helst en Sandrart. In zijn Strydt tusschen de Doodt en Natuur of Zeege 
der Schilderkunst, dicht hij: 
„Hi'cr ziet men Rembrandt, Flink, de Wit, Stofode, 
Daar van der Helst, de Koningen, Quillien, 
Van Loo, Verhuist, Savooy, van Zijl, wiens daadé1 
In Ч Ыееп zoo groot zijn dat de Doodt moet vliên: 
Men ziet 'er Bronkhorst, Kalf en Bol uitmunten; 
En Graat en Blom . . . " 1 
Van VondePs vriendschap met de schilder-schrijver Sandrart hebben wij getuige-
nissen te over. Vondel bezingt werken van Nicolaas de Helt Stokade, Wybrand 
de Geest, Philip Koninck, en Dirck Bleecker, doch over Jan Steen, Fabritius, 
Adriaan van Ostade, Metsu, Hobbema, de Hooch, Ruysdael, v. Goyen, Gerard 
Dou, Paulus Potter, Frans Hals wordt door Vondel en Vos met geen woord 
gerept. Vondel noemt Rembrandt, behalve een terloopse vermelding van zijn 
„êel penseel", slechts ééns met name, in verband met zijn portret van Cornells 
Ansio en ook daar is geen spoor van bijzondere waardering te bekennen. Vondel 
voelde zich dichter bij Rubens' barok. Geen der Hollandse meesters kan naar 
zijn mening met hem vergeleken worden of het moest Lastman zijn! Een der 
1
 Jan Vos, Gedichten, 1726, dl. I, blz. 206 v. 
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voormannen van Nil Volentíbus Ardumn1 geeft een opsomming van de namen 
dergenen, die in zijn tijd als de grootste Nederlandse kunstenaars golden: wij 
vinden er „Pedro Paulus Rubens, Antoni van Dyk, Otto van Veen, Karel van 
Mander, Marten Heemskerk, Theodoras Bernardia, Frans Hals, Hendrik Golt-
sius en Gerard Douw" als schilders, „Francisco Quenoi, Thomas de Keizer, 
Artus Quellinus, Jan van der Hulst" als „kunstryke Beeldhouwers" genoemd. 
Uit dit alles blijkt dat de realistische schilders, die naar onze opvatting zo bij 
uitstek de Hollandse 17de eeuwse school belichamen, weinig in tel waren en 
dat men liever teruggreep naar de meesters van het 16de eeuwse Klassicisme. Geen 
wonder, immers de letterkunde bewoog zich liever in Hooft's mythologische 
en arcadische sfeer dan in Breero's ruige volksheid, die meer bij de richting van 
Bruegel, Brouwer, Pieter Quast, Bega, e.a. aansluit. 
Met de Italiaanse kunst komt onze letterkunde uiteraard minder in aanraking, 
al ontbreekt haar lof er niet geheel. Zij was in onze gewesten betrekkelijk schaars 
vertegenwoordigds. Vergeten wij bovendien niet, dat de werken der allergrootsten 
onder de Italianen veelal slechts door prenten of hoogstens door kopieën bekend 
waren. Lairesse zelf gebruikte in zijn jeugd „oude Italiaansche zeer siegt ge-
sneedene Prenten van Rafaël, Michel Angelo, Paul Veronees, Tintoret etc." * 
Lairesse noemt van de oudere Nederlanders Quinten Massys en Maarten van 
Heemskerk als grote mannen van nederige geboorte6. Een prent van de laatste 
kiest hij in de Teekenkonst, naast Mantegna, tot voorbeeld en hij zet zijn „aca-
demiebeelden" op één lijn met die van Michelangelo, Raffael en Carraccie. 
Daarentegen wordt Bruegel — zonder nadere aanduiding, doch waarschijnlijk 
is Jan, de Fluwelen Bruegel, bedoeld — slechts als afschrikwekkend voorbeeld 
aangehaald. Zijn winters zijn te warm van kleur7. Evenals Hans Bol, de uit 
de Zuidelijke Nederlanden naar Amsterdam gekomen miniatuurschilder, en 
Paulus Bril, schildert hij landschappen, waarin geen antieke stoffage passen zou, 
1
 Andries Pels, Gebruik en Misbruik des Tooneels, 2e druk, Amsterdam, 1706, voorrede. 
2
 Theodoor van Thulden? 
3
 Cfr. Hanns Floerke, Die Formen des Kunsthandels, das Atelier und die Sammler in den 
Niederlanden vom 15-18. Jahrhundert. München-Leipzig, 1905; Fr. Lugt, Italiaansche 
Kunstwerken in Nederlancbche verzamelingen van vroeger tijden (Oud-Holland, 1936, 
dl. LUI, blz. 97 w.). 
' Schilderboek II , blz. 377. 
s
 Schilderboek I, blz. 181. 
• Teekenkonst, blz. 62-5. 
7
 Schilderboek I , blz. 279. 
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in tegenstelling met van Everdmgen, Pynakker, Ruysdael en de Moucheron, 
die zulk een stoffage niet van node hebben К Hij wordt dan ook, evenals Bril, 
Roelant Savery, Nicolaes Berchem en . . . Bloemaert tot de onschilderachtige 
landschapschilders gerekend, in tegenstelling met o.a. Jan Glauber, de schilder 
van het conventionele heroïsche landschap in de geest van Claude Lorrain en 
Dughet •. 
Lairesse rekent Rubens niet tot de groten, zoals Vondel dat doet. Evenals Rem-
brandt en Lievens misdoet hij immers tegen de schone kleur3, al behandelt 
hij, omdat hij hofschilder is, evenals van Dyck, verheven onderwerpen*. 
Gelijk Jordaens overdrijft hij de reflexie5. Prenten naar zijn werken behoren 
dan ook, zo min als die naar Bloemaert, Berchem en Bruegel, tot de aanbevelens-
waardige voorbeelden om na te tekenen '. Van Dyck daarentegen behoort tot 
de grootste figuren der kunst. Hij is prijzenswaardig in het antieke zowel als 
in het moderne7. Hij verzorgt alle onderdelen even goed en maakt even veel 
werk van een hand als van een kop. Daarom is hij zo beroemd geworden8. Het 
mag ons niet verwonderen dat Lairesse de bruisende Rubens evenzeer verwerpt 
als hij de verfijnde, hoofse van Dyck bewondert. Van Dyck, de man met de 
slanke en veredelende tekening, moet in zijn opvatting wel hoog boven de breed 
schilderende kolorist Rubens met zijn ronde, volle vormen gestaan hebben. 
De meest belangwekkende vraag in dit verband is wel: Hoe staat Lairesse tegen-
over Rembrandt? De grootmeester onzer schilderkunst heeft in de late 17de 
en in de 18de eeuw geen goede pers. Mogelijk duidt Vondel op Rembrandt9, 
waar hij dicht: 
,jDus boert de schilderkunst ook zoons van duisternissen. 
Die gaerne in schaduwe verheeren, als een uil. 
1
 Schilderboek, blz. 349. 
* Ibid., blz. 419. 
3
 Ibid., blz. 42. 
* Ibid., blz. 185. 
8
 Ibid., blz. 265. 
* Teekenkonst, blz. 40. 
7
 Schilderboek I, blz. 178. 
8
 Ibid., II, blz. 239. 
* Zie over de verhouding Vondel-Rembrandt het bovenaangehaalde boek van Edg. van 
de Velde en vooral B. H. Molkenboer, Vondel en Rembrandt (De Beiaard 1920, jg. 5, 
I 81 w.), Vondel en de Kunst (Studia Catholica 1926, jg. 3, bl. 108 w.) evenals zijn kri-
tieken in Vondelkroniek II 121 w. , IV 9 w . 
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Wie 'tieten navolght, kan verzierde schaduw missen, ' 
En als een kint van 't licht gaet in geen scheemring schuil"1. 
De openlijke aanval kwam uit het kamp van N.V.A., waar de albedilier Andries 
Pels zo Rembrandt na zijn dood te lijf ging: 
„Gy mist zeer grof, wilt gy 't gebaande pad verliezen; 
Als te eigen wys, een veel gevaarelyker kiezen, 
En, met onduurzaam lof te vréden, doen, gelyk 
De groóte Rembrand, die 't by Titiaan, van Dyk, 
Noch Michael Angelo, noch Rafel zag te haaien. 
En daarom liever hos doorluchtiglyk te dwaalen, 
Om de eerste Ketter in de Schilderkunst te zyn. 
En menig nieuweling te lokken aan zyn' lyn; 
Dan zich door 't volgen van ervaar ene te scherpen, 
En zyn vermaard penseel den reg'len te onderwerpen 
Die, schoon hy voor met een' van all'die Meesters week 
In houding, noch in kracht van koloryt bezweek. 
Als hy een' naakte vrouw, gelyk 't somtyds gebeurde. 
Zou schild'ren, tot model geen Grieksche Venus keurde; 
Maar eer een' Waschter, of Turftreedster uit een' schuur, 
Zyn' dwaaling noemende navolging van Natuur, 
Al 't ander ydele verziering. Slappe borsten, 
Verwrongen' handen, ja de neepen van de worsten 
Des Ryglyfs op de heup, des hussebands, om 't been, 
't Moest al gevolgd zyn, of natuur was niet te vreên; 
Ten minste zyne, die geen Regels, noch geen reden 
Van evenmaatigheid gedoogde in 's menschen leden; 
En doorzicht alzo min als tusschemoydte woog, 
Noch wikte met de kunst, maar op de schyn van 'toog. 
Die door de gansche Stad op bruggen en op hoeken. 
Op Nieuwe, en Noordermarkt zeer yv'rig op ging zoeken 
Harnassen, Moriljons, Japonsche Ponjerds, bont. 
En Rafelkraagen, die hy schilderachtig vond. 
En vaak een' Scipio aan 't Roomsche lichchaam paste, 
Of de ed'le Uden van een Cyrus meê vermaste. 
En echter scheen hem, schoon hy tot zyn voordeel nam. 
Wat ooit uit s' waerelds vier gedeelten herwaar ds kwam. 
Tot ongemeenheid van optootssel veel te ontbreeken. 
Als hy zyn' beelden in de kleederen zou steeken. 
Wat is 't een' schade voor de kunst, dat zich zo braaf 
1
 Op de zelve Venus, door F. de Koning (W.B. X 630). 
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Een* hand niet beter van haare ingestorte gaaf 
Gediend heeft! Wie /tei hem voorby gestreefd in 't scMld'reni 
Maar och! Ые ed'ler geesty hoe meer zy zal егтІіГгеПу 
Zo zy ach aan geen grond, en snoer van regels bind. 
Maar alles uit neh zelf te aeeten ondervind!"1 
Zoals gewoonlijk is Pels ook hier weer niet geheel oorspronkelijk en gaf hij alleen 
de gangbare mening binnen de kring van zijn genootschap weer. Reeds in 1671, 
tien jaar vóór Pels, schreef de zeer klassicistische Jan de Bisschop, advocaat en 
kunstenaar, in de opdracht van een zijner werken, waarvoor Lairesse de titel-
prent etste, aan Jan Six: 
„Ja selfs als een Leda of Danaë soude werden uytgebeeld (soo veer gingh de ghewoonte) 
wiert gemaeckt een vrouwe-naekt met een dicken en gheswollen buyck, hangende borsten, 
kneepen van kouse-banden in de beenen, en veel meer sulcke wanschaepenheyt"2. 
Deze kousebanden maakten opgang. Zeven jaar later lezen wij bij Samuel van 
Hoogstraten: 
„Zie toe, of de Knien door den Kouseband niet bedorven zijn, of de Knie-muskulen, 
als bij d' ouden is waergenomen, haer eygene gedaante hebben, of de Scheenen en Kuiten 
niet met kneepen door 't binden vervalst zijn"э. 
Lairesse zal op zijn beurt beweren, dat „in deze Landen" zo weinig schilders 
„het rechte Antiek noch het fraaije Leeven" grondig naspeuren. Zij vermengen 
maar al te vaak hun beelden met de mode, en schilderen Venus met een rijglijf. 
Mars met een harnas en Pallas met een strohoed4. 
De echo van deze uitlatingen vernemen wij nog tegen het einde der 18de eeuw 
„De tekening zyner (Rembrandt's) naakten is noch nauwkeurig, noch bevallig, ja, veeltyds 
siegt. Men ziet de Helden, ja de Engelen somtyds, door hem als menschen van den laagsten 
rang afgebeeld" 8. 
1
 Gebruik en Misbruik des Tooneels, blz. 43-5. 
2
 Paradigmata graphices variorum artificum, Hagae-Comitis, 1671. Deze voorrede, evenals 
die van zijn Signorum veterum icones, aan Constantijn Huygens, is hoogst interessant als 
samenvatting der klassicistische kunstleer. 
8
 Samuel van Hoogstraten, Inleyding tot de Hooge Schoole der Schilderkonst, Rotterdam, 
1678, blz. 64. Aan Dr С Hofstede de Groot, Die Urkunden über Rembrandt, Haag, 1906, 
ontgingen deze beide voorlopers van Pels, die overigens Rembrandt niet met name noemen. 
* Schilderboek I, blz. 137. 
• Roeland v. d. Eynden, Over de Nationaalen Smaak der Ho//. School in de teken- en 
schilderkunst. Bekroond antwoord op prijsvraag van Teylers tweede Genootschap, Haar-
lem, 1782, blz. 104. 
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Ook op andere plaatsen in Lairesse's werken komen wij passages tegen, die zich 
vermoedelijk tegen Rembrandt keren. Wanneer hij afgeeft op de schilders, die 
menen dat het genoeg is de natuur te volgen zonder haar te veredelen, zegt hij 
hoe de een zijn vrouw schildert, wier lelijkheid ons onverholen voorgehouden 
wordt en 
„den ander verkiest zyn plompe en ongemanierde Dienstmeid en maakt 'er een Juffer 
in 't salet van. Weer een ander zal een schooljongen, of zyn eigen, (die t' elkens 't hair 
achter 't oor strykt, en dus of anderzins met de nagels in het hair zit, of styf voor zich 
neer ziet) een heerenkleed aantrekken"1, 
zonder te letten op de bevalligheid, die toch tot de eigenschappen van een kunst-
werk behoren moet. 
Hoewel Rembrandt dus erkend wordt als een groot meester, zijn de bezwaren, 
die tegen zijn kunst aangevoerd worden, bij al deze schrijvers dezelfde: Rem-
brandt stoort zich niet aan regels, maar gaat zijn eigen weg en volgt een nieuwe 
trant; bovendien zijn voor hem de antieken niet de enige opgang tot de schoon-
heid. Men beschouwt de tekening als hoofdzaak, terwijl wij de onacademische 
incorrectie ervan graag over het hoofd zien als een onbelangrijk onderdeel, dat 
wegvalt in het overstralende licht van Rembrandt's genie. 
Lairesse's bezwaren zijn ten dele van andere aard. Wanneer hij het heeft over 
het aanbrengen van schaduw en ronding, raadt hij aan, deze niet te zwart te 
maken „gelyk Spagnole!, noch graauw, geel of ros als Rembrand, Jan Lievensz, 
en meer anderen onder de Italiaanen, Hollanders en Brabanders gedaan hebben, 
welke zonder verschillendheid de gloed, zo als zy die noemen, zodanig in de 
schaduw brengen of'er de brand in was, alleenlyk maar om geweld te doen" a. 
En iets verder: 
„Men moet zich niet laaten misleiden door deze of geene manier: volgt alleenlyk de Na-
tuur, zo gy de Konst wilt voldoen. Weg met futselen, vroeten en morssen: tast uw werk 
met een kloeke hand aan. Evenwel niet op zyn Rembrandts of Lievensz, dat het sap gelyk 
drek langs het stuk neerloope; maar gelyk en mals, dat uwe voorwerpen alleen door de 
konst rond en verheeven schynen, en niet door kladdery". 
Lairesse's bezwaar is dus meer technisch geformuleerd, al gaat het ook weer 
over een afwijking van het gewone en algemeen gangbare. Juist deze nieuwe-
lichterij bezorgt aan de ridders van handboek en gips een gevoel van onbehagen, 
omdat zij zich hier het hun vertrouwde fundament voelen ontzinken. 
1
 Schilderboek I, blz. 173. 
2
 Ibid., blz. 324. 
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„Maar het is niet van heden dat men zulke schrandere Geesten vind, die door nieuwig­
heden eenig aanzien onder de doorluchtige Verstanden zoeken te verkrygen. Men heeft'er 
verscheidene van dien aart sedert eenigen tyd gezien: doch ik zaTer maar alleenlyk twee 
noemen, als Rembrand en Jan Lievensz, welker manier wel niet geheel te verwerpen is, 
voomamentlyk die van den eersten, zo ten opzichte van zyne natuurlykheid, als ook zyne 
uitsteekende kragt. Evenwel bespeurt men, dat hy niet nagevolgd word dan van weinige, 
welke noch eindelijk met hunnen Voorganger te gronde zyn gegaan; niettegenstaande dat 
men 'er vond, en noch vind, welke vast stellen dat het in zyn vermogen was alles 't welk 
de konst en 't penceel kon uitvoeren, hebbende hy alle de beroemdsten van zyn tyd tot 
heden toe overtroffen: want, zeggen zy, was'er ooit een Schilder die de natuur in kracht 
van coloriet zo na kwam, door zyne schoone lichten, lieffelyke overeenstemming, zyne 
seldsaame en bovengemeene gedachten, enz. Wat kon hem ontbreeken, na zo veele uit­
steekende begaafdheden? En is zulks niet genoeg om de geheele waereld te verlokken, in­
dien hy niet ingenomen was geweest door een manier die al lange jaaren in de waereld 
stand gegrepen had? 
Maar dezen gelieven te weeten, dat ik met hen in myne gevoelens hier omtrent zeer ver­
schillende ben; hoewel ik niet wil ontkennen, dat ik voor dezen een byzondere neiginge 
tot zyne manier gehad heb: maar ik had zo haast niet begonnen te bezeffen de onfeilbaare 
reegelen dezer Konst, of ik vond my genoodzaakt myne dwaalinge te herroepen, en de 
zyne te verwerpen, als zynde niet anders gegrondvest dan op losse en spookachtige in­
beeldingen, welke zonder voorbeelden weezende, geen wisse gronden hadden, daar zy 
op steunden" 1. 
Het voornaamste bezwaar is dus het ontbreken van „onfeilbaare reegelen", 
en het feit dat deze richting niet nagevolgd werd, waardoor zij zich niet met regels 
laat omschrijven. 
Op een andere plaats zegt Lairesse, dat Rembrandt, wat betreft het koloriet, 
niet voor Titiaan behoeft te wijken2. Deze uitspraak is bij de 17de en 18de 
eeuwse schrijvers welhaast een gemeenplaats geworden, die men in allerlei 
toonaarden terugvindt s. Wanneer men weet, hoe Titiaan algemeen als de grootste 
kolorist werd beschouwd *, is dit een veelzeggende lofprijzing. 
Overigens weet Lairesse weinig goeds van de meeste zijner Hollandse tijdge­
noten te zeggen. Slechts een zeer bepaalde groep prijst hij: zo bv. Frans van 
Mieris de Oude, die evenals Gerard Dou tot de goede modernen behoort, al 
was hij, evenals Karel Du jardin slechts een meester in het kleine, die in het 
1
 Schilderboek I, blz. 325. 
2
 Ibid., I I , blz. 19. 
• Zie bv. De Piles, Vies des Peintres, p. 426 ν. Pels, Gebruik en Misbruik des TooneeL·, 
blz. 43 v., v. d. Eynden, o.e., blz. 103 v. 
' Dufresnoy, o.e., p. 61. De Piles, Cours de Peinture, p. 322. Reeds van Mander prijst 
Titiaan zeer hoog. Cfr. v. Mander-Hoecker, S. 274. 
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grote niet veel vermocht. Zijn stofimitatie wordt geprezen, evenals die van 
Caspar Netscher, die bizonder uitmuntte in het weergeven van wit linnen 4 
Van de Italianen en Fransen zijn het vooral Raifael en Poussin, die ons telkens 
en telkens tot voorbeeld gesteld worden. Toch ontkomen ook zij niet aan kritiek *, 
al gelden zij als het summum van stijlzuiverheid. Raifael wordt bovendien ge­
prezen om zijn bevallige zedigheid, Annibale Carracci om zijn kloekheid. Guido 
Reni om zijn natuurlijkheid, welke natuurlijkheid hier te verstaan is als duidelijk­
heid, tastbaarheid8. Raifael en Correggio zijn, evenals Poussin en Le Brun, 
schilderachtige schilders, d.w.z. zij kiezen geschikte stoffen om te schilderen 
op dezelfde wijze als Francesco Albani, Abraham Genoels, Gaspard Dughet 
en Polydoro Glauber dat in het landschap deden *. Raifael, Baroccio, Guido 
Reni, Albani en Poussin zijn de beste leermeesters der draperie; verre о ег-
treifen zij hierin Titiaan en de overige Venetianen, Michelangelo, Domenichino, 
Bassano, en vooral Pietro da Cortona6. Ook hier worden dus de grote kolo-
risten wederom ontraden. Correggio en Pietro da Cortona hebben echter vele 
wonderwerken verricht op het gebied der plafondschilderkunst, evenals de 
Fransman Vouete. Het is een groot voordeel voor een schilder, indien hij vlug 
van verstand en vrolijk van aard is. Zij die traag van begrip en zwaarmoedig 
zijn, brengen het gemeenlijk niet ver. Alle grote Italianen, „Doorluchtige Meesters 
in deze Konst, die op den hoogsten top geklommen zyn", Raifael, Polidoro da 
Caravaggio, Leonardo da Vinci, Palmezzano, Primaticcio, en zovele andere, 
„zyn die niet alle vrolyk en vaardig van geest geweest?" 7 
Onwillekeurig vragen wij ons hierbij af, hoe Lairesse dacht over Michelangelo. 
Hij waardeert hem vooral als beeldhouwer: gelijk Aristoteles de grootste der 
wijsgeren en Raifael de grootste der schilders is, zo is Michelangelo de eerste 
onder de beeldhouwers 8. Volgens de schrijvers van die tijd komt hij de klas­
sieken nabije, en de bundels afbeeldingen van antieke beelden geven gewoonlijk 
ook enkele van Michelangelo's werken weer10. Wanneer Lairesse echter de 
1
 Schilderboek I, blz. 138, 175, 216. Teekenkomt, blz. 99. 
8
 Zie bv. Schilderboek I, blz. 80, 92, 221, 394, enz. 
8
 Ibid., blz. 92. 
* Ibid., blz. 419. 
5
 Teekenkonst, blz. 93. 
β
 Schilderboek I I , blz. 153. 
7
 Teekenkonst, blz. 19. 
8
 Schilderboek I, blz. 46. 
8
 Dufresnoy-de Piles, p. 37, п. юг. 
1 0
 No. 20 van Perrier's beeldenbundel verbeeldt de Mozes: Moyses cogitabundus, opus 
Michaelis Bonaroti vetustatis miraculis annumerandum. 
79 
DE THEORETICUS 
beeldhouwkunst bespreekt, vernemen wij niets meer van de grote Florentijn, 
maar steekt hij de loftrompet over Bernini, die in zijn reliëfs de Oudheid niet 
alleen nabij kwam, maar zelfs verre overtrof1. Als Phidias, Praxiteles en Bernini 
ook eikaars eigenschappen bezeten hadden, zouden zij nog vele groter geweest 
zijn. Over de schilder Michelangelo horen we weinig lof en veel kritiek. Zijn 
L e d a is onzedig. Zijn werk mag, evenals dat van Testa, om zijn overdrijvingen, 
niet tekenachtig genoemd worden. Hij kent het perspectief niet. Hij staat be-
neden Raffael en vooral ook beneden Poussin wat de draperie betreft. 
De klassicist verraadt zich hier wederom door de indeling in rijen als schoolse 
voorbeelden, met standaardmeesters, die het soort vertegenwoordigen. Daar-
naast voelt de eclecticus het persoonlijke karakter der kunstenaars niet aan, 
maar tracht, door hun eigenschappen tesamen te smelten, het onpersoonlijke 
en volmaakte type te benaderen, dat hij zich als ideaal stelt. 
Tenslotte is Lairesse via prenten welbekend met de werken van Raffael's om-
geving: Giulio Romano, Francesco Penni, Ferino del Vaga. Ook hen, meer 
tekenaars dan koloristen, rekent hij tot de groten in de kunst. 
F - BIBLIOGRAFIE DER UITGAVEN EN VERTALINGEN VAN 
LAIRESSE'S WERKEN 
a - De Teekenkonst 
i . Grondlegginge ter Teekenkonst, zynde een korte en zeekere weg om door middel 
van de Geometrie of Meetkunde de Teekenkonst volkomen te leeren. Door Gerard 
de Lairesse. Eerste Deel, 't Amsterdam, Willem de Coup, 1701, 4°, 115 blz. 
2. Grondlegginge ter Teekenkonst, etc. Tweede Druk. t' Amsterdam, R. en G. Wet-
stein, 1713, 40, XVI en 115 blz. 
3. Grondlegginge der (sic) Teeken-Konst, etc. Eerste Deel. Tweede Druk. t' Amster-
dam by Gerrit Tielenburg, Boekverkoper in de Gasthuys-Moolenstraat, 1766, XVI 
en 115 blz. Titelprent vervalt. 
Achter in deze uitgave is toegevoegd: 
Beschryving van twee verscheide zeer bekwame en zuinige als mede het Gezicht 
bewarende Lampen, van een wiskonstige Uitvinding, ongemeen dienstig voor 
Kooplieden op hunne Comptoiren, als ook voor studerende en Konstenaars. 
Nieuwelyks uitgevonden door den Heer Doet. J. A. Segner, Hoogleeraar der 
Medicyne en Wiskonst op de Academie te Göttingen, en Lid van de Academie 
der Wetenschappen te Londen en Berlyn. Thans door een Liefhebber uit de 
1
 Schilderboek II , blz. 237-9. 
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Hoogduitsche in de Hollandsche Taal overgezet en Voorzien met Kopere Platen. 
IV en 16 blz. 
4. Les Principes du Dessin; ou méthode courte et facile pour aprendre cet art en peu 
de tems. Amsterdam, David Mortier, 1719, folio. 
Talrijke prenten naar of door Goltzius, Gispijn en Willem van Passe, A. Bloem-
aert, W. Swanenburg, e.a. 
5. Les Principes du Dessin, etc. A Amsterdam et à Leipzig chez Arkstée et Merkus, 
1746, folio, 24 blz. Prenten als bij no. 4. 
6. Principes du Dessin. Aan het begin van no. 17. Zie verder aldaar. 
7. The Principles of Design. A new and complete Drawing book, translated from the 
French of Monsieur Gerrard de Lairesse. Illustrated. London. A. Serjeant, 1777, 
8° obi., 58 blz. 
8. Des berühmten Mahlers, Gerhard de Lairesse, Anleitung zur Zeichen-Kunst, Wie 
man dieselbe durch Hülffe der Geometrie gründlich und vollkommen erlernen könne. 
Anfangs in Holländischer Sprache geschrieben, jetzt aber mit beygefügten Kupfern 
ins Hoch-Teutsche übersetzet, von Sam. Theodor. Geriken, Rectore Sì Professore 
der Königl. Kunst. Academie, wie auch Hoff-Mahlem hieselbst. Zufinden auff der 
Königl. Kunst-Accademie, bey Wilhelm van Langefeld, Castellan und Kunst-Ver-
wahrern derselben. Berlin auffm Friderichs-Werder, druckts Gotthard Schlechtiger, 
Königl. Priv. Buchdrucker. 1705. 4°, 14 en 146 blz. 
Door de vertaler opgedragen aan de Directeur der Kon. Pruisische Academie, 
Aug. Terwesten. 
9. Neueröffnete Schule der Zeichnungskunst, worinnen die Anfangsgründe derselben 
nach einer leichten und kurzen Art nicht allein beschrieben werden, sondern auch 
in 120 Kupfertafeln gezeiget wird, wie man zur Vollkommenheit dieser angenehmen 
Kunst gelangen kann. Durch Gerhard de Lairesse. Nebst einem berichte von Zube-
reitung und Gebrauche der Wasserfarben. Leipzig, bey Arkstee und Merkus. 1745, 
folio, 2 en 28 blz. 
Prenten als in no. 5, vermeerderd met een reeks afbeeldingen van dieren, waarvan 
sommige door Robert de Vorst naar R. Savery. 
10. Des Herrn Gerhard de Lairesse, Welt-berühmten Kunst-Mahlers, Grundlegung zur 
Zeichen-Kunst, etc. Den Mahlem, Kupferstechern, Bildhauern, LandMessern, der 
Architectur geflissenen etc. und allen übrigen curiosen Liebhabern zum besten aus 
den Holländischen in das Hoch-Teutsche übersetzt. Nürnberg, Verlegts Johann 
Christoph Weigel, Kunst-Händlers seel. Wittib. Gedruckt bey Lorenz Biding. 1727. 
4°, 120 blz. 
b - Het Groot Schilderboek 
и . Het Groot Schilderboek, Door Gerard de Lairesse. Tot Amsterdam, By de Erfge-




12. Groot Schilderboek, Waar in de Schilderkunst in al haar deelen grondig werd onder­
wezen, ook door Redeneeringen en Prmtverbeeldingen verklaard; Met Voorbeelden 
uyt de beste Konst-stukken der Oude en Nieuwe Puyk-Schilderen, bevestigd: en 
derzelver Wel- en Misstand aangeweezen. Door Gerard de Lairesse, Konst-Schilder. 
Tot Amsterdam, by Hendrick Desbordes. 1712, 40, 2 din. XVI en 434, en 400 blz., 
benevens inhouden. 
13. Groot Schilderboek, etc. Tot Amsterdam, by David Mortier, Воек егкоорег, 
MDCCXIV. (1714), 4°, 2 db. XVI en 434, en 400 blz., benevens inhouden. 
14. Groot Schilderboek, etc. Tot Amsterdam, by Hendrik Blank, Boekverkooper, 
MDCCXVI. (1716), 40, 2 din. XVI en 434, en 400 blz., benevens inhouden. 
15. Groot Schilderboek, etc. Tweden druk, (sic) vermeerdert met des Schrijvers Levens-
beschryving. Te Haarlem, by Johannes Marshoom, Boekverkooper. MDCCXL. 
(1740), 40, 2 din. LX en 434, en 400 blz., benevens inhouden. 
16. Groot Schilderboek, of onderwijs in de schilderkunst. 3de druk. Amsterdam, P. v. 
Rossen, 1836, 40, 4 din. en een portefeuille. 
17. Le Grand Livre des Peintres, Ou l'Art de la Peinture, Considéré dans toutes ses 
parties, & démontré par principes; avec des Réflexions sur les Ouvrages de quelques 
bons Maîtres, & sur les défauts qui s'y trouvent. Par Gérard de Lairesse. Auquel 
on a joint les Principes du Dessein du même Auteur. Traduit du Hollandais sur la 
seconde Edition. Avec XXXV planches en taille-douce. A Paris, Chez Moutard, 
Libraire-Imprimeur de la Reine & de l'Académie des Sciences, Hôtel de Cluni, rue 
des Mathurins. M.DCC.LXXXVII. (1787). 40, 2 din. 
18. The Art of Painting, in all its branches methodically demonstrated by Discourses 
and Plates, and exemplified by remarks on the paintings of the best Masters: and 
their Perfections ans Oversights laid open. By Gerard de Lairesse. Translated by 
J. F. Fritsch, Painter. London, printed for the Author, 1738. 40, 2 din. 
19. The Art of Painting, etc. Translated by John Frederick Fritsch, Painter. London, 
printed for S. Vandenbergh, 1778. 4°, 1 dl. 
20. A treatise on the Art of Painting. Revised, with an essay, by W. M. Craig. London, 
1817, 2 din. 
Cfr. Urban, o.e., S. 17, no. 21. 
21. Des Herrn Gerhard de Lairesse, Welt-belobten Kunst-Mahlers, Grosses Mahler-
Buch. Worinnen die Mahler-Kunst in allen ihren Theilen gründüch gelehret, durch 
Beweiszthümer und Kupfferstiche erkläret, auch mit Exempeln aus den besten Kunst-
Stücken der beriimtesten alten und neuen Mahler bestätiget, anbey derselben Wohl-
und Ubelstand angewiesen wird. Aus dem Holländischen in das Hoch-Teutsche 
übersetzt. Nürnberg, Im Verlage Johann Christoph Weigel, Kunst-Händlers seel. 
Wittib. Gedruckt bey Lorenz Bieling. Erster Iheil, 1728. (Versehenen in drie af-
leveringen, waarvan de laatste in 1729). 40. 
Zweyter Iheil, 1730. 
22. Groszes Mahler-Buch worinnen die Mahlerey nach allen ihren theilen gründüch 
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gelehret, durch vernünftige Raisonnements über Gemälde erklärt, und aus den besten 
Kunststücken der alten und neuen berühmtesten Mahler in Kupferstichen deutlich 
dargestellt wird. Von Gerhard de Lairesse, Kunstmahler. Nürnberg, bey Chr. Weigel 
und Adam Gotti. Schneider, Kunst- und Buchhändlern. 40. Erster Band, 1784. Zweyter 
Band, 1784. Dritter Band, 1819. 
Verscheen in afleveringen. 
23. T. Querfurt, Handbuch für die Mahler, oder Auszüge aus G. de Lairesse Groszem 
Mahlerbuche, nebst der gleichen aus der Idée du Peintre Parfait, Prag, 1776. 
(Cfr. Julius Schlosser, Materialien zur Quellenkunde der Kunstgeschichte, 
Heft IX, S. 43). 
с - Prentenbundels 
24. Gerardi de Lairesse, Leodiensis Pictoris, Opus Elegantissimum, Amstelaedami ipsa 
manu tam aeri incisum, quam inventum, et per Nicolaum Visscher cum Privilegio 
Ordin. General. Belgii Foederati editum. S.a., folio. 
Bundel eigenhandige etsen van Lairesse, gevolgd door een reeks prenten van 
leerlingen en tijdgenoten naar zijn gegevens. Er bestaan vier afzonderlijke uit­
gaven. In de eerste dragen de prenten het adres van N. Visscher, in de tweede 
dat van G. Valck, in de derde eveneens, doch de platen zijn genummerd, de 
vierde heeft het adres van P. of L. Schenck. Bijna alle exemplaren vertonen ver­
schillen naar inhoud en volgorde. 
25. Signorum Veterum Icones per D. Gerardum Reynst Urbis Amstelaedami Senatorem 
ac Scabinum dum viveret Dignissimum Collectae. Afbeeldingen der Oude Beelden 
bij een vergadert door de Heer Gerard Reynst in syn leven Hoogwaardig Raad en 
Schepen der Stadt Amsteldam. 
Amstelodami ex Officina Nicolai Visscher Cum Privilegio Ordinum Hollandiae et 
Westfrisiae. 1671. klein folio. 
Zie Catalogus van de Prenten, de nos 113 en 131 tot en met 241. 
26. Tafereelen geschilderd door Gerard de Lairesse, in de Raadkamer van den Hove 
van Justitie van Holland, Zeeland, en Westvriesland, volgens de afteekeningen van 
Nikolaas Verkolje, door de beste Graveerders in 't Koper gebragt. Met Privilegie 
van de Ed: Gr: Mog: Heeren Staten van Holland en Westvriesland. Te Amsteldam, 
Voor Nikolaas Verkolje, Kontschilder. MDCCXXXVII (1737). 
Les Tableaux qui se trouvent à la Haye, dans la Chambre du Conseil de Justice de 
la Cour d'Hollande, de Zelande, & de Westvrise, Peints par Gérard de Lairesse, SI 
gravez par d'habiles Maîtres, d'après les desseins de Nicolas Verkolje, Avec Privilege. 
A Amsteldam, Pour Nicolas Verkolje, Peintre, MDCCXXXVII. 
Groot folio. Prenten door P. lanjé en Cl. Duf los. 
27. Godefr. Bidloo, Anatomia humani corporis centum et quinqué tabulis per G. de 
Lairesse ad vivum delineatis, demonstrata. Amstelodami, Joh. à Someren, 1685, folio. 
De prenten werden door Lairesse getekend, „ad vivum delineantur per magnum 
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illud hujus saeculi Pictorum lumen Gerardum de Lairesse" heet het in de in-
leiding. Misschien zijn zij door P. v. d. Gunst gegraveerd. 
Portret van Bidloo: G. Lairesse pinx. A. Blooteling sculp. 
28. Guil. Cowper, Anatomia corporum humanorum 114 tabulis illustrata, a Guil. Dundass 
aucta. Lugdunum Batavorum, 1739, groot folio. 
In dit werk, herdrukt te Utrecht in 1750, zijn de prenten van no. 25 opgenomen, 
vermeerderd met een appendix van 9 nieuwe prenten. Een eerdere uitgave was 
in 1698 te Oxford verschenen met copieën naar Lairesse's prenten. 
29. Ramas de desseins et de Tableaux de Gerard Lairesse Gravés et mis en forme de 
Recueil d'Exemples par Pierre van den Berge. Verzamelde Tekeningen en Schetsen 
van Gerrardus Lairesse int Kooper gebragt en geschikt tot een Teekenboek door 
Pieter van den Berge. l'Amsterdam by Pieter van den Berge in de Calverstraat by de 
Capel inden Gronen Berg. 
Eerste Deel, 1695, 10 ff., folio. 
Tweede Deel, z.j., 9 ff., folio. 
30. Gerardi de Lairesse Vortrefflichen Mahlers, Zeichners, u. Erfinders zu Leiden (sic) 
in Holland Auszerlösenes Schönes Werck welches er mit sonderbahrer Anmüthigkeit 
mehrertheils mit eigner Hand in Küpffer gebracht Auch solches der Nachwelt zu 
immerwehrendem Angedencken an das Liecht gestellet und in kostbarem Verlag 
herausz gegeben Anjetzo aber in kleine Format gebracht und denen Liebhabern ge-




A - LAIRESSE EN DE GRAFISCHE KUNSTEN 
In het gedicht waarmede Lairesse's leerling, de schilder, dichter en etser J. 
Goeree het dertiende boek van zijn leermeester, dat over de „Graveerkonst" 
handelt, inleidt, lezen wij deze tot de grafische kunstenaars gerichte raadgeving: 
„ . . . wilt gy na Lauren dingen} 
„Laat Bloemaar ds, of laat Edelingen, 
„Laat Villameen, Nanteuil, Mellan, 
„Uw Sterren wezen. Volg Audran, 
„Wild gy tot d' Etsnaald и begeven". 
Deze regels typeren de strekking en de stijl, welke door Lairesse in de grafiek 
worden voorgestaan: naast Comelis Bloemaert en Comelis Cort's leerling Fran­
cesco Villamena, zijn het vooral de 17de eeuwse Franse hof-kunstenaars, die 
als lichtende voorbeelden gesteld worden, en die tevens in staat zijn de kun­
stenaar binnen te leiden in het paradijs der Itahaanse en Franse schilders: Raf-
fael, Annibale Carraca, Vouet, Poussin, Le Brun en zovele anderen. In een 
dergelijk gezelschap is geen plaats voor eigen mening of originaliteit: de kun­
stenaar schikt zich naar de genoemde voorbeelden als naar evenzovele navolgens-
waardige, doch nimmer te evenaren voorbeelden. Toch is Goeree's opsomming 
verre van volledig: wij missen er b.v. Goltzius, die in de 17e eeuw algemeen als 
de grootste aller graveurs gold. De invloed van deze kunstenaar op Lairesse's 
techniek is zeer voelbaar: Lairesse kende en benutte, naar zijn eigen mededeling, 
zijn prenten. Zelfs werden in de folio uitgave van de Teekenkonst, ^ naast 
bladen uit Bloemaert's Teekenboek en een serie gravures door Crispyn en Willem 
van Passe en Willem Swanenburgh naar Bloemaert's ontwerpen, ook een reeks 
prenten van Goltzius zelf opgenomen, die met de oorspronkelijke, toen reeds 
1
 Zie blz. 81, nos 4, 5 en 9. 
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anderhalve eeuw oude, koperplaten gedrukt waren. Het is zeer waarschijnlijk, 
dat Goltzius en Com. Bloemaert grote invloed gehad hebben op de vorming der 
17de eeuwse officiële Franse graveurs, enerzijds door de Vlaamse infiltratie in 
die kringen, anderzijds door hun opleiding in de onder Bloemaert's invloed staande 
Romeinse ateliers. Het feit dat een man als de Piles zowel Goltzius als Bloemaert 
herhaaldelijk noemt, bevestigt dit vermoeden. Abraham Bosse mag ook niet ver-
geten worden. Lairesse zegt, dat, toen hij de eerste beginselen der grafische kunst 
leerde, het boek van Bosse over de Etskunst juist verscheen. Reeds in 1662 werd 
dat werkje in het Nederlands vertaald 1. Het geeft niet meer dan de titel belooft: 
het is een eenvoudig en vrij beknopt technisch handboekje, waaruit de beginneling 
het „Manuael" of het hanteren der werktuigen en materialen leren kan, benevens 
het vervaardigen van etsgronden en bijtmiddelen, het behandelen der pers en het 
drukken der prenten. Verder gaat dit werkje niet. 
Vanzelfsprekend was de invloed van de Luikenaar Michel Natalis (1610-1668), 
die we als Lairesse's eerste leermeester mogen beschouwen, wel groot2. Daar 
Natalis echter uitsluitend graveur is en Lairesse uitsluitend etser, is die invloed 
moeilijk na te gaan. Natalis' taferelen zijn zuiver en helder gestoken, zijn tekening 
vertoont een niet onaantrekkelijke mengeling van klassicisme en barok, gelijk 
wij die ook bij de jonge Lairesse vinden, en dit is wellicht zijn voornaamste 
inwerking. Wij moeten niet vergeten dat Lairesse Luik al vroeg verlaat en zo-
doende uit de invloedsfeer van Natalis verdwijnt. Lairesse zelf prijst de Luikse 
graveur om zijn kundigheid in het weergeven van stoffen door middel van ar-
ceringen, en noemt zijn St. Bruno naar Bertholet met name3. 
Lairesse licht ons zelf over een zijner vroegste prentvoorbeelden in; het waren 
„eenige prenten van Vouet, die uit Vrankrijk kwamen" * en hij voegt er bij dat 
door het zien ervan de lust tot etsen in hem aanmerkelijk aangroeide. Hij duidt 
deze prenten niet nader aan, en hoewel Simon Vouet enige bladen geëtst heeft, 
ligt het toch meer voor de hand dat hij de alom verspreide zeer talrijke etsen en 
gravures naar Vouet door diens leerlingen en tijdgenoten bedoelt. Lairesse zal 
zich thuis gevoeld hebben in dit gezelschap. De voornaamste graveurs naar 
1
 Traicté de manières de graver en Taille-douce, Paris, 1645 — Tractaet in wat manieren 
men op Root Koper snyden of etsen zal, Amsterdam, 1662. 
2
 Zie over Natalis: Sandrart-Peltzer; J. S. Renier, Michel Natalis, graveur liégeois, s.l. e.a.; 
Helbig-Brassinne, VArt Mosan, t. II, Bruxelles, 1911, p. 146; J. de Chestret de Haneffe, 
Biographie Nationale, t. XV, p. 481-486. 
3
 Zie de afbeelding bij Helbig-Brassinne, o.e., t. II. 
* Schilderboek II, blz. 377. 
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Vouet zijn wel zijn beide schoonzoons Michel Dorigny (1617-1685) en François 
Tortebat (1616-1690), die bij hem in de leer geweest waren en die zich zoveel 
mogelijk aan de stijl van hun leermeester aanpasten. Daarnaast dienen vooral 
genoemd te worden: Charles Audran (1594-1674), die zich te Rome vormde 
naar het voorbeeld van Comelis Bloemaert, verder Michel L'Asne (circa 1595-
1667), die naast Bloemaert ook Villamena navolgde, en die geruimen tijd te 
Antwerpen, o.a. bij Theodoor Galle werkte, Claude Mellan (1598-1688), die 
te Rome leerling van Villamena en van Vouet was, Pierre Daret de Cazeneuve 
(1604-1678) en ten slotte François Perrier. De invloed van Goltzius en zijn 
kring heeft ook op Vouet gewekt \ 
Wanneer wij de prenten der leerlingen van Vouet doorbladeren, wordt het ons 
duidelijk, hoeveel zij bijgedragen hebben tot de vorming van de graficus Lai-
resse, zowel naar de techniek als naar het uiterlijk. Bij deze prenten is het soms 
moeilijk vast te stellen of wij met een ets of met een gravure te maken hebben; 
zozeer bootsen de etsers de graveurs na2. Feitelijk is Penier de enige in deze 
groep, die de etstechniek tot haar recht laat komen. Ook Lairesse zal, vooral 
in zijn latere werk, gaarne de graveertechniek imiteren en er de wijze van arceren 
toepassen, die hij bij deze Fransen opmerkte: gekruiste lijnen met stippen in 
de daardoor ontstane ruitjes. Ook zal hij bij voorkeur op een beneden open-
gelaten strook een Latijns opschrift plaatsen, meestal in de vorm van een disti-
chon, zoals deze Fransen, misschien in navolging van Goltzius en de kring van 
Bloemaert, dat plachten te doen. Tevens zal hij hoe langer hoe meer er naar 
streven de simpele klaarheid der Fransen, die soms niet van een zekere nuchter-
heid vrij is, te evenaren. 
Wij zien hier dus een soortgelijke kringloop als bij de klassicistische theorieën: 
de 16de eeuwse Nederlandse Romanisten brengen hun werkwijze naar Italië 
en Frankrijk. De latere Nederlanders onderwerpen zich ruim een eeuw later 
blindelings aan de Franse en Italiaanse voorbeelden en voeren zodoende dit 
Nederlandse exportartikel als een kostbare buitenlandse specerij weder in het 
land van herkomst in. 
1
 Een typisch voorbeeld daarvan is de „Strijd van Hercules met de slang 
van L e r n a " , in 1652 door Dorigny naar Vouet gegraveerd. Zij is niets anders als 
een gewijzigde weergave van een door Goltzius uitgegeven prent, door Frans Floris ge-
tekend en door Com. Con gegraveerd. 
8
 Dit is een zeer algemeen heersende misvatting van dien tijd, want reeds kort nadat Callot 
het etsprocedé vanuit Italië in Frankrijk invoerde, was het enige bezwaar dat Abraham 
Bosse er tegen opperde, dat er niet genoegzaam het effect der gravure mee bereikt kon 
worden. Cfr. J. Malo-Renault, L'Art du Livre, Paris, 1931, p. 159. 
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Ferner is in deze kring een opvallende figuur. Hij past een nerveuze, krachtige 
en beweeglijke wijze van etsen toe; hij verstaat de kunst om het zwart zijner 
lijnen en arceringen tegen het wit van het papier uit te spelen: hij begrijpt boven-
dien het eigen karakter der beweeglijke etslijn, die juist aan deze beweeglijkheid 
haar charme ontleent. Zijn techniek is tekenachtig en improviserend, hij past 
haar bij zijn onderwerpen aan, zonder zich om regels of wetten te bekommeren. 
Bovendien interpreteert hij zijn klassieke voorbeelden op weinig klassieke wijze: 
hij beschouwt deze soms onder een gezichtshoek en een belichting, die zonder 
meer barok aandoet; hij laat zijn lijnen draaien en golven, hij overdrijft zijn 
poses en wijzigt zijn proporties op een wijze, die deze vader van zo menig klassi-
dstisch kunstwerk onmiskenbaar stempelt tot een volgeling van de barok. Het 
is interessant om fotografische weergaven der door Perrier getekende klassieken 
naast zijn etsen te leggen. Wij kiezen als voorbeeld de zgn. Antinous van Bel-
vedere, die thans als Hennes Enagonios geïnterpreteerd wordt, en wiens gestalte 
wij in Lairesse's werk uit den treure terugvinden. (PI. IV). Vooreerst valt het 
op dat Perrier het spiegelbeeld geeft, zodat het silhouet en vooral de actie voor 
ons oog anders wordt. Tevens tekent hij de figuur spichtiger, terwijl hij de 
heupstand op barokke wijze overdrijft. Het daardoor verstoorde evenwicht 
wordt nog verslechterd door de te grote en te zware draperie op de arm. De kop 
is gewijzigd zowel wat de uitdrukking als wat de vorm betreft en is te klein in 
verhouding tot de rest van het lichaam; de tors is vertekend: men lette op de 
stand van de borst ten opzichte van het korte armstompje. De benen zijn te 
lang uitgevallen, terwijl de verhouding tussen kuit- en dijbeen eveneens onjuist 
en de zwelling der spieren overdreven is. Bijna al deze afwijkingen van het klas-
sieke voorbeeld wijzen op de weinig klassicistische, doch veeleer barokke geest 
van de tekenaar. 
Een tijdgenoot en geestverwant van Lairesse, Jan de Bisschop, etste een derge-
lijke, maar veel klassicistischer getekende reeks beelden. Lairesse vergelijkt 
zijn werk met dat van Perrier1 en de opmerking, die hij in dit verband plaatst, 
is allerzins merkwaardig. Hij toch verkiest de prenten van de barokke Fransman 
boven die van de klassicistische Hollander „wegens de tekenachtigheid en lossig-
heid hunner behandeling". 
Een ander veel geïmiteerd voorbeeld der grafische kunstenaars van Lairesse's 
richting was de Italiaan Pietro Testa il Lucchesino (1617-1650), wiens werk 
eveneens een merkwaardig kruisingsproduct is van klassicisme en barok. Wij 
1
 Schilderboek II, blz. 376. 
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kunnen ons zijn geweldige invloed op zijn tijdgenoten moeilijk verklaren: zijn 
uitzonderlijk karakter, zijn bewogen leven en zijn vroegtijdige gewelddadige 
dood hebben vermoedelijk het hunne tot zijn roem bijgedragen. Zijn werk biedt, 
naast een zeker klassicisme van lijn en voorkomen, een bizarre overdrijving 
van expressie, een blijkbaar opzettelijke grofheid in de weergave van details 
en een krampachtig verdraaien der gebaren en houdingen. Dit te imiteren is 
een tijdlang een snobistische mode geweest, die echter slechts kort stand hield. 
Op ander gebied werkte zijn invloed langer na: we hoeven slechts zijn door ons 
afgebeeld S y m p o s i o n te bezien om er allerlei elementen: siervazen, tafels 
met satyrpoten, wierookbranders, etc. te vinden, die voor Lairesse het non-plus-
ultra der klassieke binnenhuis-stoffage zouden blijven. Ook het weinig logische 
en zelden gelukkige imiteren der graveertechniek door de ets is typerend voor 
deze onevenwichtige geest. Perrier ontkwam evenmin als Lairesse aan zijn 
invloed. Laatstgenoemde bootst zelfs nu en dan Testa's gepousseerde expressies 
na: streeft hij later meer bewust naar het klassicisme, dan schaamt hij zich daar-
over. In het Schilderboek weet hij dan ook niet veel goeds van de bizarre Italiaan 
te zeggen1 en hij steekt zelfs de draak met tronies „met groóte partyen, lange 
neus, wyde mond, diepe en holle oogen op zyn Testas". Toch zijn deze vormen 
in zijn eigen vroege werk niet zeldzaam. 
Van de Hollandse etsers van zijn tijd noemen wij Romein de Hooge, die hij in 
zijn Allegorieën op de Overwinningen van Prins Willem III tracht te over-
troeven. Invloed van Rembrandt's grafiek is daarentegen ternauwernood merkbaar. 
Het tekenen naar prenten van Bloemaert (vermoedelijk is hier Abraham bedoeld), 
Berchem, Bruegel en Rubens vindt geen genade in Lairesse's oog, waar men 
toch in de gelegenheid is prenten te kiezen naar Raffael, Carracci en PoussinB. 
Reeds Goltzius had schilderijen van Raffael gegraveerd, en de reeds genoemde 
Fransen, Audran, Mellan, Tortebat, enz. vervaardigden zowel naar Poussin 
als naar de grote Italiaanse meesters van Rome en Bologna een ruime keuze van 
prenten. Ook Marcantonio Raimondi wordt door Lairesse tot de meesters der 
ets- en plaatsnijkunst gerekend, evenals de beide verfranste Vlamingen Adam 
Frans van der Meulen (1632-1690) en de portretgraveur Gerard Edelinck 
(1640-1707). 
Wij hebben het recht ons af te vragen, welke plaats de schilder Lairesse aan de 
etskunst toekende in het kader van zijn eigen werk. Hij zelf geeft ons het ant-
woord. 
1
 Schilderboek I, blz. 59 en 420; II, blz. 70 en 332. 
a
 Teekenkonst, blz. 40. 
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„Daar is een groot onderscheid, of de Schilders iets etsen, snyden, of schraapen, dan of 
het de Plaatsnyders doen: want de eerste doen het maar alleenlyk tot tydkortinge, om een 
uitspanninge te hebben tot verpoozinge der zinnen. Daarom voeren zy die zaaken gemeen-
lyk tot het alleruiterst zo net niet uit als wel de twede, welke die Konst van jongs op ge-
leerd hebben, en zich dagelyks daar in oeffenen. De Schilders vergenoegen zich, als zy 
maar een goede tekening, en een generaale welstand daar in doen uitmunten: want in den 
tyd, dat ze het opzuiveren (retoucheren) zouden, konden zy een ander maaken"1. 
Men kan hier met enig recht tegen inbrengen, dat deze opvatting geen hoge 
dunk geeft van het gevoel van verantwoordelijkheid dezer etsende schilders ten 
opzichte van hun werk. Bovendien zal het ons wellicht niet duidelijk zijn, waarom 
men het retoucheren der begonnen plaat verwaarlozen zou, om intussen weer 
andere te etsen. Zou de schilder, die zijn etsen niet in opdracht vervaardigde, 
er niet veeleer rustig zijn tijd voor kunnen nemen? Ook zullen wij, wanneer wij 
de respectabele rij van titelprenten en „adreskaarten" beschouwen, die Lairesse 
etste, het recht hebben ons af te vragen of dit nog wel „uitspanninge en ver-
poozinge der zinnen" te noemen is, en of hij hiermede toch eigenlijk niet op het 
gebied van de vakman komt. Toch is dit niet zonder meer het geval: de vak-
graveur bekleedde in die tijd voornamelijk de plaats van onze cliché-fabriek. 
Hij werkte betrekkelijk zelden naar zijn eigen ontwerp en had zich gewoonlijk 
te schikken naar tekeningen, die een ander bij hem inzond. Lairesse beklaagt 
de graveurs, die dikwijls slordige en ruwe schetsen toegezonden krijgen, om er 
een prent naar te vervaardigen; mislukt die, dan krijgt de plaatsnijder de schuld; 
komt hij echter met veel hoofdbrekens en inspanning toch tot iets goeds, dan 
gaat de tekenaar met de lof strijken!2 
Lairesse beschouwt de graveerkunst als een „deftige en lofwaardige konst", 
die tot de schilderkunst in dezelfde verhouding staat als de schilderkunst tot 
de natuur: gelijk de schilderkunst immers de natuur nabootst, geeft de gravure 
het schilderij weer3. Deze weergave is zo getrouw, dat zij in niets van het schil-
derij onderscheiden is, óf het meest zijn in het ontbreken der kleur, en deze 
kan er, naar Lairesse meent, gemakkelijk bijgevoegd worden. Hieruit blijkt wel, 
dat hij van het eigen karakter der grafiek, gelijk hij dat b.v. uit Rembrandt's 
etsen had kunnen leren kennen, zelfs geen vermoeden had. Voor hem is het een 
reproductie-techniek zonder meer en dit mag ons nauwelijks verwonderen, 
waar de 17de eeuw voor haar kennis der vreemde meesters vrijwel uitsluitend 
1
 Schilderboek II, blz. 399. 
a
 Ibid., blz. 382. 
• Ibid., blz. 372 w . 
90 
LA 1RES SE EN DE GRAFISCHE KUNSTEN 
op de prentkunst aangewezen was. Voor eclectici als Lairesse waren prenten 
in hun reproductieve functie een levensbehoefte. Voor hem is de gravure voor 
het gezicht hetgeen de Faam voor het gehoor is. „De Faam kan van de Schilder-
kunst veele wonderen vertellen in haar afweezen: maar de Graveerkunde maakt 
zich overal tegenwoordig!" Zodoende is het een eerste eis voor de graveur, dat 
hij zijn voorliefde of weerzin, ten opzichte van welke schilderwijze ook, het 
zwijgen oplegt, om aldus zo juist en zo zuiver mogelijk zijn voorbeeld weer 
te geven, zonder dat hij er iets uit zichzelf bijvoegt of aflaat. „Het moet zyn 
gelyk een klaare spiegel, welke alle de voorwerpen zuiver en onvervalst ver-
toont". Hoe betrekkelijk dit alles is, weet een ieder, die dergelijke grafische 
reproducties met de oorspronkelijke kunstwerken of fotografieën daarvan ver-
geleken heeft. 
Een goede prent behoort een juiste verdeling van licht en schaduw te vertonen. 
De onderscheiden materiën, de draperie, het naakt, behoren ook in de arcering 
en in de fijnheid van lijn onderscheiden te zijn. Lairesse verwerpt de getekende 
contour; deze mag volgens hem — en dit is zonder twijfel een barok element — 
slechts door de overgang der tinten, licht tegen donker of omgekeerd, gevormd 
worden. De waarden der kleuren van het voorbeeld moeten zo nauwkeurig 
mogelijk in de arcering weergegeven en tegen elkaar worden afgewogen. Doch 
het voornaamste vereiste, dat nooit of te nimmer verwaarloosd mag worden, 
is de harmonie van het geheel. Ook hier is Lairesse orthodoxer in de theorie 
dan in de praktijk: de regels, die hij anderen voorhoudt, b.v. het uitschakelen 
van de omtrek, volgt hij zelf niet op. 
Tussen ets- en graveertechniek ziet hij terecht een groot verschil. De ets staat 
door haar lossere en vlottere bewerking dichter bij de tekening. Schilders zullen 
daarom eerder naar de etsnaald dan naar het burijn grijpen, omdat de hantering 
daarvan bijna niet van die der tekenstift verschilt. Juiste stofweergave gaat 
vóór gladheid en regelmatigheid van lijn en arcering, hoewel de meeste mensen 
meer oog hebben voor het laatste dan voor het eerste, terwijl een overmatig 
gebruik der stippeltechniek de vormen schraal en hard maakt, zoals Lairesse 
zelf inderdaad meermalen tot zijn schade ondervonden had. 
De overigens betrekkelijk beknopte technische wenken, die Lairesse nog ten 
beste geeft, besparen wij de lezer als hier weinig ter zake dienende. Wanneer 
hij spreekt over het leggen van arceringen, is het soms moeilijk uit te maken, 
of het de gravure of de ets geldt. Ook hier blijkt hij telkens strenger te zijn in 
de leer dan in het leven. 
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В - DE ONTWIKKELING VAN LAIRESSE'S GRAFISCHE OEUVRE 
Bij een eerste kennismaking zal het grafische oeuvre van Lairesse op de vluchtige 
beschouwer de indruk maken van een vrij chaotisch geheel. Het rangschikken 
en ordenen naar de uitgebeelde gegevens vergt in de meeste gevallen niet veel 
hoofdbrekens, maar wanneer wij trachten een aannemelijke chronologische rang­
schikking op te stellen, staan wij voor grote, soms zelfs voor onoverkomelijke 
moeilijkheden. 
Slechts weinige prenten dragen een jaartal, en bij meerdere daarvan lijkt het 
jaartal óf de eerste aanleg óf de uiteindelijke voltooiing aan te geven; daar er 
tussen opzet en voleindiging wellicht jaren verstreken zijn, brengt ons een der-
gelijke datering eer op dwaalwegen dan dat zij ons een houvast biedt. Toch 
neemt dit niet weg dat wij enkele der gedateerde prenten als veilige uitgangs-
punten bij een poging om tot een chronologische reeks te komen gebruiken kunnen. 
Een tweede norm is de techniek, en daarnaast de litteraire en iconografische 
invloeden, die met vrij grote zekerheid vast te stellen zijn. Naar de techniek zijn 
Lairesse's vroege prenten aantrekkelijker dan die der latere perioden. Spontaan 
van tekening, vertoont ook de compositie een barokke uitbundigheid, die wij 
later niet meer zullen aantreffen. Hiermee gaat een streven naar lichtdonker-
effect samen, met krachtig reliëf en diepe schaduwen. Hij legt arcering over 
arcering en etst bovendien gehele vlakken zijner compositie krachtig in toon. 
Hij werkt met een ruim toneel, grote bezetting en veel figuranten. Er is leven 
en beweging in de scènes, en de aankleding en architectuur is rijk en overdadig. 
Onderwerpen en enscenering doen denken aan de spontane overvloed der ba-
rokke spektakelstukken van Jan Vos en diens geestverwanten, op wier uitbundig-
heid de ingebeelde statigheid en grootsheid van het konstgenootschap Nil Volen-
tibus Arduum weldra de domper zetten zal. Lairesse's uitbeeldingswijze gaat 
met deze koersverandering parallel: zijn toneel versobert, de handeling verengt 
zich tot één gegeven en weinige personen, zijn nerveuze tekening wordt glad 
en afgerond als een alexandrijn. Eenheid van licht vervangt het barokke rythme 
van schemer en felle hemelstralen. Zijn toon wordt effen en helder, terwijl het 
naakt gaat overheersen; de figuren, in plaats van het bijwerk, vullen de prenten. 
Deze versobering betekent in de meeste gevallen tevens verarming van de geeste-
lijke inhoud. 
Het grote formaat dier late prenten kan de armoede aan gehalte niet verbloemen. 
Puilt in zijn, veelal kleine, vroege prentjes de inhoud bijna letterlijk over de 
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rand der plaat: de grote, late prenten bevredigen ons niet, noch om het gegeven, 
noch om de techniek, die, ondanks alle affectie, grof wordt en aan distinctie in-
boet. Wellicht moeten we dit oordeel niet te scherp formuleren. Als Lairesse 
in 1690 blind wordt, zal zijn gezichtsvermogen in de daaraan voorafgaande 
jaren wel geleidelijk afgenomen zijn. Juist de prenten, die aan het eind der tach-
tiger jaren geplaatst moeten worden, zijn het minst zuiver en fijn van tekening, 
en menigmaal menen wij er medewerking van leerlingen in te speuren. 
De signatuur der etsen blijkt van belang te zijn bij de chronologische rang-
schikking. Bijna alle vroege bladen zijn gesigneerd met de op diverse wijzen ge-
spelde naam of een monogram. Rond 1670 worden de signaturen zeldzamer, 
om eindelijk vrijwel geheel achterwege te blijven. 
Wanneer Lairesse in zijn vroege prenten een gegeven aan de litteratuur ondeent 
en dit in beeld brengt, houdt hij zich zo letterlijk mogelijk aan de tekst. Typerend 
zijn in dit opzicht zijn illustraties bij Pels' toneelwerken Didoos Doot en Juif us. 
Een zelfde stiptheid treft ons in die periode bij zijn ontleningen aan bronnen 
als Ripa's Iconologia of Perrier's interpretaties der klassieke beeldhouwkunst. 
Later staat hij vrijer ten opzichte van zijn onderwerpen: hij schikt ze en wijzigt 
ze naar zijn smaak en behoefte. Ripa ruimt geleidelijk het veld, en de gegevens 
der litteratuur worden meer een aanleiding dan een opgave ter interpretatie: 
in zijn late Genesis-prenten is het gegeven evenzeer bijzaak als in zijn nimfen-
reien of bacchanalen: slechts het verlangen een antyks, klassiek aandoend tafereel 
te scheppen, bepaalt zijn compositie en tekenwijze. Is het wonder, dat, waar 
Ripa's litteraire allegorieën verdwijnen, de pseudo-klassieken van Ferner aan 
invloed winnen? Dat de band met de letterkunde losser geworden is, blijkt ook 
uit de verminderde belangstelling voor gegevens van Ovidius en Vergilius. Zijn 
de vroege prenten en reeksen prenten episch vertellend: de late, grote bladen 
worden gewild lyrisch en opgeblazen. Merkwaardig is het hoe Lairesse's epiek 
hartstochtelijker en spontaner is dan zijn lyriek. Waar de eerste in haar eerlijke 
waarheid ons vaak weet te boeien, gaat de laatste als hol pathos ons voorbij. 
Het is opvallend, doch tevens verklaarbaar, dat Lairesse in zijn titelprenten veelal 
archaïseert: wij zijn geneigd ze vroeger te schatten dan zij gedateerd zijn. Bij 
onderwerpen als deze werd de band met het letterkundige gegeven weer aan-
gehaald. Zelfs de technische behandeling en de compositie ontkomt niet aan 
die invloed en mede hieraan is het te danken dat genoemde prenten, evenals 
om gelijke redenen zijn politieke allegorieën, niet tot zijn slechtste werk behoren. 
Een chronologische ordening kan aan de hand van deze gegevens niet dan on-
volledig doorgevoerd worden. In twijfelgevallen kan het subjectieve gevoelen 
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ons licht bedriegen en mogelijkheid ter correctie zal er steeds blijven. Veilig-
heidshalve, en om het subjectieve element tot een minimum te herleiden, bepalen 
wij ons daarom tot een indeling in een vroege, een midden-, en een late periode. 
De vroege zal alles omvatten, dat ontstaat vóór circa 1670. De middenperiode 
bestrijkt het werk ontstaan na 1670 tot circa 1682; de late periode eindigt in 
1690, als Lairesse het gezichtsvermogen verhest. De rangschikking binnen deze 
perioden lijkt, op de enkele gedateerde en dateerbare bladen na, voorlopig van 
zuiver hypothetische aard. 
a - Vroege Periode (1662-1670) 
De vroegst gedateerde prent van Lairesse, die ons bewaard bleef, draagt het 
jaartal 1662 en is dus te Luik ontstaan. Zij is getiteld I r a (no. 79) en stelt twee 
krijgers in een heftig gevecht voor. Van niet veel later kan de eerste opzet dateren 
ener H e i l i g e F a m i l i e naar een ontwerp van Lairesse's leermeester Ber-
tholet Flémalle. Gegeven en techniek wijzen naar zijn Luikse periode: denkelijk 
heeft hij de in eerste staat aangeëtste plaat meegebracht uit Luik en hij zal ze 
naderhand te Amsterdam bijgewerkt hebben. Dit verklaart dan tevens de grote 
ongelijkheid in uitwerking en techniek, die tussen de onderdelen ervan heerst. 
Een groot blad, dat het O f f e r v a n I p h i g e n e i a (no. 52) in beeld brengt, 
draagt het jaartal 1667. Het toont een grote vooruitgang in 's meesters kunnen, 
en de technisch onzekere of onverantwoorde partijen beperken zich tot enkele 
details in de figuren op de achtergrond. 
In het zelfde jaar 1668 ontstaat de monumentale prent, S a l o m o n's Z a l v i n g 
opgedragen aan Maximiliaan Hendrik van Beieren, bisschop van Luik, welke 
als het hoofdwerk van Lairesse's vroege periode gelden kan. (No. 9, PI. I). 
Salomon is links in profielhouding geknield, terwijl de priester Zadoc de zalf-
hoom over zijn hoofd uitgiet. Talrijke figuren omringen hen. Links wacht 
's konings muildier, onder de hoede van een jonge Moor. Rechts vormt de profeet 
Nathan de verbinding met het beneden samengestroomde volk. Tegen de voet 
ener breed oprijzende obelisk op de achtergrond is de pijnappel aangebracht, 
het symbool van stad en prins-bisdom Luik. Bazuinblazers verkondigen er het 
plechtige gebeuren naar alle windstreken. Rijksgroten reiken kroon, zwaard en 
scepter aan de nieuwgezalfde vorst. 
Naar de techniek bezien, hoort dit blad ongetwijfeld tot het beste, dat Lairesse 
op het gebied der etskunst gepresteerd heeft. Krachtig en expressief van toon 
en lijn, knap van tekening en drapering, bewogen en levendig van compositie, 
vormt deze prent een hoogtepunt in zijn werk. Hoewel de obehsk op de achter-
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grond het juiste midden aangeeft, is de hoofdgroep, gelijk dat in de barok veelal 
gebeurt, uit de as naar links verschoven. Dit zou een inbreuk op het evenwicht 
der compositie kunnen te weeg brengen: de kunstenaar tracht dit te compenseren 
door een reeks schuin neerlopende lijnen van links naar rechts: de trapleuning, 
de kroonlijsten der architectuur, de scherpe scheidingslijn in de wolken, de 
houding van Nathan, en de bazuinblazer achter hem. Ondanks het verschuiven 
der hoofdhandeling uit de as, is de gehele middengroep toch als driehoek ge-
bouwd, waarvan de opstaande zijden gevormd worden door de uitgestrekte 
arm der vrouw rechts beneden, die aansluit aan het gebaar van Nathan; diens 
rechterhand wijst naar de bazuinblazer recht onder de pijnappel. Deze leidt met 
zijn arm onze aandacht neerwaarts naar de geknielde Salomon; de hond links-
beneden voleindt de driehoek. 
Uit hetzelfde jaar 1668 dateert de eerste uitgave van Andries Pels' toneelstukken 
Didoos Doot en Julfus, die met illustraties van Lairesse verschenen (nos. 61-64, 
93-95). De beide stukken tellen ieder drie bedrijven en het was de bedoeling 
dat die bedrijven afwisselend gespeeld werden, in die zin dat na het eerste bedrijf 
van het treurspel Didoos Doot het eerste bedrijf van het blijspel Julfus volgde 
en zo voort. Lairesse houdt zich aan Pels' indeling en etst bij elk bedrijf één 
illustratie, benevens een allegorische titelprent volgens het recept van Ripa. 
Wij nemen, bij nadere beschouwing dezer Pels-illustraties, een kleine ver-
andering in Lairesse's techniek waar; hij laat namelijk de stippelmethode, die 
hij in de eerder besproken prenten graag aanwendde, bijzonder in de schaduwen 
van het naakt, varen en bepaalt zich tot lijn en arcering. Dit betekent geen al-
geheel afzweren der stippeltechniek, want wij zullen haar nog herhaalde malen 
tegenkomen. 
In Didoos Doot houdt Pels zich in grote trekken aan Vergilius' verhaal, doch hij 
vlecht er een tweede liefdesverhouding tussen door, namelijk van Dido's zuster 
Anna met de Trojaan Serestus. Julfus is geen blijspel in de eigenlijke zin des 
woords, doch veeleer een reeks van drie anecdoten of kluchten, waarvan het 
thema wordt aangegeven door het laatste vers van elk bedrijf van Didoos Doot. 
Het Latijnse equivalent van elk dezer kernspreuken dient als motto voor het 
betreffende gedeelte van Julfus. We vinden deze spreuk dan ook onder de prenten 
terug. Ook deze scènes spelen in Karthago en de hoofdpersoon Julfus is een 
naïef Trojaans soldaat uit Aeneas' leger, die om zijn onnozelheid door zijn vrouw 
en zijn vrienden op allerlei wijzen bedrogen en beetgenomen wordt. 
Deze reeks etsen, vooral de illustraties bij Julfus, vertonen een element, dat 
overigens ten enen male in Lairesse's werk ontbreekt en dat naderhand ook door 
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hem als minderwaardig zal worden verafschuwd: wij bedoelen het genre. Even-
min als Julfiis en zijn medespelers in Pels' stuk Trojanen zijn, evenmin zijn 
Lairesse's geestige figuurtjes iets anders als volkstypen, uitgedost voor de op-
voering van een dillettantentoneel, doch niet bij machte hun ware aard te ver-
loochenen. Dit in tegenstelling tot zijn latere personages, die dikwijls de indruk 
maken van acteurs in een rol boven hun krachten. Merkwaardigerwijze her-
innert Lairesse's techniek in deze prentenreeks aan de werkwijze van twee kun-
stenaars, die zoveel dichter bij de Hollandse volksaard stonden dan Lairesse: 
wij bedoelen Jan Luyken en Romein de Hooge. Het ontbreekt deze illustraties 
niet aan poëzie en schilderachtigheid, elementen die we in Lairesse's prenten, waar 
cerebraliteit en pathos vaak de boventoon voeren, betrekkelijk zelden aantreffen. 
Ongeveer gelijktijdig met de Pels-illustraties, wellicht gedeeltelijk zelfs daarvóór, 
zal een tweede reeks etsen ontstaan zijn, die de geschiedenis van de Trojaanse 
held en de ongelukkige Karthaagse Koningin in vier prentjes van klein formaat 
behandelen. Samen met een frontispice met wenende putti, benevens een prentje 
van dezelfde afmeting, dat Aeneas' strijd met Turnus, de laatste episode van 
Vergilius' heldendicht, verbeeldt, vormen zij één geheel. Zij staan geheel los 
van Pels' toneelstuk, gelijk blijkt uit de keuze der episoden (nos. 55-60). 
De kunstenaar houdt zich streng aan Vergilius' tekst, zijn wijze van uitbeelden 
is eenvoudig en zonder veel opmaak. Wanneer Aeneas zijn verhaal vertelt, is 
daar slechts de cytherspeler Jopas bij aanwezig; wanneer de beide gelieven, voor 
een onweer schuilende in een grot, elkaar hu?, gevoelens bekennen, zijn twee 
eroten terzijde bezig hun toortsen te ontsteken. De D o o d v a n T u r n u s gaat 
niet alleen om het gegeven, doch ook om de wijze van uitvoering enigszins in een 
andere richting. Met weinig lijnen en een minimum aan arcering is een werkelijk 
fijn prentje ontstaan, dat bij nadere ЪезсЫли и ^ een rankheid en zekerheid 
van lijn openbaart zoals Lairesse ons zelden te zien geeft. 
Lairesse schijnt zich in deze periode bizonder aangetrokken gevoeld te hebben 
door de geschiedenis van Aeneas, gelijk Vergilius deze weergaf1. Er vallen nog 
twee andere bladen met episoden uit diens lotgevallen tot zijn vroege oeuvre 
te rekenen. De eerste toont ons Aeneas, de magische olijftak dragende, waar 
hij onder geleide der Cumaanse Sybille als levende de drempel van het dodenrijk 
overschrijdt (no. 54) a. Achter hen onder een rotsgewelf ontwaart men de drie-
1
 Men bedenke dat ook Vondel kort te voren twee maal de werken van Vergilius vertaald 
had, in 1646 in proza, in 1660 in verzen (W.B. uitgave dl. VI, blz. 352 w. en dl. VII, 
blz. 22 vv.). 
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VERGILIUS-ILLUSTRA TIES 
koppige helhond Cerberus en een stroomgod, de duistere Styx, „den waterkant 
van waer men niet terug kan vaeren". 
De kunstenaar heeft blijkbaar gestreefd naar een lichtdonker-effect: hij stelt 
Aeneas als hoofdpersoon in het volle licht tegen het donkergehouden fond. 
De Sybille staat gedeeltelijk in zijn schaduw en het duister van de onderwereld-
poort legt zich reeds over haar breedgeplooid kleed. Hij tracht de overgang 
tot uitdrukking te brengen uit het levende licht naar het sombere rijk der duister-
nis, waarvan de verschrikking zo hoorbaar weerklank vindt in de prachtige 
Vergiliaanse verzen: 
4 
Ibant obscuri sola sub node per umbram 
perqué domos Ditis vacuas et inania regna. 
De andere prent stelt ons Aeneas voor waar hij in een bewogen, ietwat molo-
dramatische scène ten strijde trekt, zich losrukkend uit de armen van zijn echt-
genote, die zich aan zijn voeten geworpen heeft tesamen met de wenende Julus 
(no. 53). Zijn moeder Venus evenwel wijst hem op het voorbeeld zijner gezellen, 
die reeds ten strijde gerust wegijlen of de laatste toebereidselen daarvoor treffen. 
Naast Vergilius heeft ook Ovidius zijn aandacht. Een serie van zes prenten bij 
de Metamorphosen, waarvan er vier aan de geschiedenis van Io en Argus gewijd 
zijn, markeren vooral om hun enscenering, een stap vooruit in de ontwikkeling 
van Lairesse's oeuvre (nos. 40-43). Al ruimt de kunstenaar aan het schilder-
achtige en zelfs romantische element in deze prentjes nog een ruime plaats, toch 
beperkt hij zijn handeling tot de beschrijving, gelijk Ovidius die geeft. Hierbij 
kiest hij voor zijn godenfiguren gaarne klassieke voorbeelden, terwijl de toon 
dezer Olympische scènes licht tot het conventionele vervalt. 
Twee prenten. A p o l l o a l s Z o n n e g o d (no. 21) en d e T i j d m e t d e 
M e m o r i e e n d e P r a k t ij к (no. 90), vertonen een vermenging van etstech-
niek en gravure. Tekening en schaduw is over de gehele plaat vrij zacht geëtst; het 
benodigde reliëf is echter hier en daar met een enkele wijde arcering of contour 
in graveerlijnen aangebracht. Door hun aanzwellen en haarfijn uitlopen verraden 
deze hun aard. Het aspect der prent wordt daardoor zilverig en blond. 
Wat is de zin van genoemde allegorie met de Tijd? Door het ontbreken van een 
bijschrift kunnen wij er slechts naar gissen; een overtuigende verklaring is niet 
te geven. We mogen niet aannemen, dat wij hier slechts met een simpele neven-
schikking van drie personificaties te doen hebben. Het ligt voor de hand, dat 
door deze drie allegorische figuren een idee of een aan de letterkunde ontleende 
tekst gestalte gegeven wordt. Wellicht hebben wij het op te vatten als een Vanitas: 
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de Tijd, met zijn zeis hoog ten troon gezeten, die het mensenwerk aan zijn voet 
geen blik gunt. 
C h r i s t u s m e t T h o m a s is een prent, die men misschien op het eerste ge-
zicht geneigd zou zijn in een latere periode te plaatsen (no. 14). De soberheid van 
handeling en stoffering, de weinige bijfiguren en vooral de klassicistische baarde-
loze Christus zouden ons zonder twijfel enige reden geven deze mening voor 
te staan. Een nadere beschouwing van de details en de techniek dezer prent zal 
er ons van overtuigen, dat wij hier te doen hebben met een zeer vroeg werk, 
dat zeker niet veel later dan 1668 te dateren is. Wij wijzen op de onhandige en 
van weinig ervaring getuigende arcering, bizonder in de vlakke gedeelten, op de 
scherpe omlijningen en harde plooien, op de brede, niet steeds correct getekende 
handen en koppen. Door de fijnere, wat gladde behandeling der belichte delen 
der hoofdfiguren heeft de kunstenaar het reliëf, dat in de achtergrond vrijwel 
zoek is, weten te redden. Het afwijkende, baardeloze Christus-type wijst even-
min op een latere datum, daar wij het ook zien op Lairesse's schilderij C h r i s t u s 
v o o r P i l a t u s in het Museum te Brussel, eveneens een werk zijner vroegste 
periode. 
Het B e z o e k v a n M a r i a a a n E l i s a b e t h (no. 11) staat geheel op zich-
zelf in het oeuvre van Lairesse,niet alleen om de volkomen onklassieke, genreachtige 
weergave van een thema als dit, doch vooral om de reminicenties aan Rubens, die 
ons in de groepering en bizonder in de architectuur trefifen1. Het is een prettig, goed 
getekend prentje: al draagt het niet de wezenlijke kenmerken van Lairesse's 
werk, toch behoort het tot de aantrekkelijkste bladen zijner vroegste periode. 
Vermelden wij tenslotte nog de titelbladen, welke Lairesse vervaardigde voor 
twee bij de Amsterdamse uitgever Nicolaas Visscher verschenen atlassen. Het 
eerste (no. 115) is te plaatsen tussen 1668 en 1670 en was bestemd voor het 
Kaeriboeck van de XVII Nederlandsche Provinciën. Rond een standbeeld der 
Geografie, die volgens Ripa's aanwijzing2 de aardbol en de passer als emblemen 
draagt, staan de allegorieën der zeventien provinciën. Elke figuur is door het 
haar toegevoegde wapenschild nader aangeduid en de vertegenwoordigsters der 
hertogdommen of graafschappen dragen de haar toekomende kroon. De tweede 
titelprent maakt de indruk enkele jaren jonger te zijn en is bestemd voor Atlas 
Minor y sive totius orbis terrarum contracta delineatio (no. 114). Behalve Atlas, 
1
 Het Rijksprentenkabinet bezit een in zwart krijt op perkament uitgevoerde copie dezer 
prent door J. Snellen. Cfir. Rijksmuseum te Amsterdam. Verslag van den Hoofddirecteur 
ooer het jaar 1939. VGravenhage, 1940, blz. 11 v. 
2
 Ripa-Pers, blz. 279. 
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die het hemelgewelf torst, zien wij Neptunus, die op de aardbol zit, als personi-
ficatie van de zee, terwijl links de Aarde toeziet hoe de Geografie in haar boek 
schrijft. De leeuw, die op de voorgrond de wacht houdt, is een der emblemen 
der Aarde. 
Ongetwijfeld ontstond in de eerste periode het meest aantrekkelijke gedeelte 
van Lairesse's grafiek. Hij is er het meest etser. In prentjes als de illustraties bij 
Pels' spelen en de geschiedenis van Io en Argus trekt hij partij van de mogelijk-
heden, die de etstechniek hem biedt. Zijn barokke, beweegUjke tekening vult 
de plaat tot de uiterste hoeken en het licht is op speelse wijze over het tafereel 
verdeeld. 
Na enkele zwakke pogingen, vol onzekerheid in techniek en tekening komt hij 
in weinige jaren tot een meesterschap, dat hem in staat stelt reeds in 1668 een 
omvangrijke prent te vervaardigen als S a 1 o m o n's Z a l v i n g , die tot het 
beste van zijn oeuvre behoort. Worden wij in die periode nog telkens herinnerd aan 
de herkomst zijner kunst en vooral aan zijn leermeester Bertholet Flémalle, aan 
wie hij gegevens en compositiemethoden ontleent, toch spreekt in geen van 
Lairesse's prenten de Luikse traditie zo sterk als juist in dit aan de Luikse Vorst 
opgedragen blad. Zo gaan de gebaarde koppen der krijgslieden links van de 
obelisk en die der mannen rechts beneden terug op de Luiks romanistische 
manier, die reeds door Lambert Lombard werd ingezet. Ook de plaatsing van 
de voorgrond beneden de rand der plaat, waardoor de zich daar bevindende 
figuren slechts ten halven lijve zichtbaar zijn, is een geliefd Luiks motief. Wij 
vinden het bij Gerard Douffet en ook in vele van Lairesse's vroege schilderijen, 
vooral die zijner Luikse periode. 
Behalve de Luikse invloeden en de barokke inslag nemen wij de invloeden waar 
der antieke beeldhouwkunst en van Quellinus' sculptuur aan het Stadhuis, 
terwijl wij daarnaast Ripa's Iconologia veelvuldig toegepast vinden. 
De antieken komen via de prenten van Perrier in Lairesse's grafiek binnen. De 
gestalte van de A p o l l o a l s Z o n n e g o d is een frappant voorbeeld van de 
wijze, waarop Lairesse Perrier's godenbeelden benut. Beschouwen wij blad 25 van 
diens Segmentdy dat een weergave biedt van een der Dioscuren van de Romeinse 
Montecavallo, zo vinden wij daar met slechts luttele wijzigingen onze Apollo 
terug (PI. V). De onklare stand van Apollo's linkerbeen, dat wij eigenlijk niet 
zien, wordt ons verklaard door het feit dat Lairesse van deze gaande, wijd voor-
uitschrijdende gestalte een zittende figuur maakt. Zijn voorbeeld liet hem zo-
doende bij het genoemde linkerbeen in de steek: hij vond geen betere oplossing 
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dan het achter een zware draperie weg te moffelen. In zijn vroege prenten be-
trappen we hem wel vaker op een dergelijke vrijpostigheid ten opzichte zijner 
voorbeelden. In de voorstelling der V e r s c h i j n i n g v a n C h r i s t u s a a n 
T h o m a s gaat de Christusfiguur geheel terug op de Antinous van Belvedere. 
Lairesse heeft het standbeen der Christusfiguur niet aan de Antinous ontleend, 
doch naar eigen vinding gewijzigd. Het onderscheid der beide ledematen is frap-
pant: het rechterbeen vertoont de vloeiende, ietwat barokke lijn, die Perrier eigen 
is; het genoemde standbeen daarentegen is stijf, houterig en slecht getekend. 
(PI. IV). 
Deze Antinous behoorde tot de favorieten der Romeinse school; geen wonder 
dan ook, dat Lairesse hem eveneens gaarne toepast en zal blijven toepassen, 
zowel in zijn grafiek als in zijn schilderijen. Andere antieken uit Perrier, die 
wij veelvuldig terug vinden, zijn de Stervende Galliër op de Luikse prent I r a 
en op de S t r i j d t u s s e n A e n e a s en T u r n u s , de Laocoon als Jupiter 
die Io wegschenkt, de Mars Ludovisi als Mercurius, die door zijn fluitspel de 
wachter Argus in slaap wiegt, de Augustus van het Kapitool als de overwinnaar 
op de prent P a r c e r e S u b i e c t i s en de Vuistvechter van Agasias als de 
beul op de pendant dier prent: D e b e l l a r e S u p e r b o s en meer andere. 
Lairesse's klassieke onderlegdheid blijkt nog uit het feit, dat hij de figuur van 
de zich het gelaat bedekkende Agamemnon bij Iphigeneia's offer ontleende aan 
de beschrijving van een schildering door de Sikyonier Timanthes, die hij ver-
moedelijk uit een der klassieke schrijvers, wellicht Cicero of Plinius kende1. 
Daarnaast vinden wij het gewone, algemeen verspreide, ateHergips. Op de eerste 
plaats het Jezuskind van Michelangelo's Brugse Madonna2. Wij vinden het 
als Ascanius bij Aeneas' verhaal (no. 57), als de achter een boom schuilende putto, 
die Jupijns treffen met de nimf KaUisto bespiedt (no. 18), als Julus bij het 
afscheid van de ten strijde trekkende Aeneas (no. 53). Voor de kop van deze 
Julus is vermoedelijk tevens de bekende wenende Putto benut. De zg. plafond-
engel, die wij b.v. in Rembrandt's Ganymedes herkennen, vinden we in Lai-
resse's vroege tijd niet, later daarentegen voortdurend. 
Daarnaast zijn de ontleningen aan Quellinus' sculpturen niet minder opvallend. 
Zo b.v. zijn op de ets D e b e l l a r e S u p e r b o s zowel de geknielde gevan-
gene, die door de beul onthoofd gaat worden, als de ontzielde romp, die op de 
voorgrond ligt, vrijwel letterlijk gecopieerd naar soortgelijke figuren op het prach-
1
 M. H. Swindler, Ancient Painting, New Haven, 1929-31, p. 234 v. en fig. 384. 
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tige reliëf, B r u t u s d i e ζ ij η z o n e n d o e t o n t h o o f d e n in de Vier­
schaar van het Amsterdamse Stadhuis (PI. VII), terwijl wij de bekende Atlas, die 
het hemelgewelf torst, terugvinden op een der beide titelprenten voor Visscher's 
kaartboeken (no. 114). 
De meest opvallende ontieningen aan Ripa tonen ons de titelprent van Pels' 
Didoos Doot (no. 61) en de allegorie van de Ti jd m e t h e t G e h e u g e n en 
d e P r a k t ij к (no. 90). Op de eerste zien wij de Wanhoop en de Woede1 een 
jonge hefdegod, die zijn schichten verhest, voortsleuren naar een geopend graf. 
De figuur der Prakrijk2 op de tweede is interessant, daar deze klaarblijkelijk ge­
ïnspireerd is op een illustratie uit Ripa's boek, die echter niet in de Nederlandse 
vertaling, doch wel in de Italiaanse uitgave voorkomt. Dit wijst er op, dat Lairesse 
een Itahaanse editie benutte, hetgeen met zijn eigen mededeling overeenstemt3. 
(PI. IX) 
b - Middenperiode (1670-1682) 
Een der voornaamste prenten uit het begin dezer periode brengt ons Ulysses 
in beeld, waar hij door Mercurius wordt aangespoord het eiland van Calypso 
te verlaten (no. 32). 
De voorstelling zou geredelijk tot verkeerde interpretatie aanleiding kunnen 
geven, was het niet dat Gerard Valck haar in kleiner formaat en met gewijzigde 
achtergrond gecopieerd had met het verklarende bijschrift Mittitur a love Mer-
curius ad Calypzonem ut dimittat Ulissen met foutieve verwijzing naar Homerus' 
vijfde Ilias-boek, daar immers deze episode in het overeenkomstige deel der 
Odyssee te vinden is. Lairesse heeft dit onderwerp ook met het penseel behandeld: 
bedoeld schilderij bevindt zich in het Rijksmuseum4 en draagt er de titel M a r s 
en V e n u s . Deze vergissing is begrijpelijk, omdat de god van de Krijg en 
de godin der Liefde vaak op soortgelijke wijze worden voorgesteld, zij het na-
tuurlijk zonder de vermanende Mercuur. Het was zelfs een vrij algemeen ge-
1
 Ripa-Pers, blz. 591 en 186. 
2
 Ibid., blz. 418 en 139. 
3
 Schilderboek I, blz. 94. Ripa beschrijft de Prattica als een oude, gebogen vrouw, met een 
schietlood en een passer in de hand. De passer houdt zij zó dat de beide benen samen 
met het schietlood de Griekse majuskel Π vormen, het embleem der praktijk, evenals 
de θ die der theorie is (verg. b.v. de titelprent van Verhoek's vertaling van Dufresnoy). 
Op Ripa's illustratie vormen de beide werktuigen geen Π doch veeleer een averrechtse N. 
Lairesse neemt dit kritiekloos over. Hij benutte blijkbaar meer de illustraties dan de tekst 
van het werk. 
* Catalogus der Schilderijen enz. tentoongesteld in het Rijksmuseum te Amsterdam, 
Amsterdam, 1934, blz. 160, no. 1410. 
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braikte álegorie ter verheerlijking van vorstenhuwelijken en Lairesse heeft 
ook dit gegeven in een zijner schilderijen verwerkt \ die misschien bedoeld is 
als hulde bij het huwelijk van Willem III met Maria van Engeland in 1677. Het 
gegeven als zodanig gaat terug op een schilderstuk der Oudheid, door de mede-
dehngen der klassieke schrijvers reeds bekend, voordat een Pompejaanse copie 
ervan gevonden werd2. 
We zien er het godenpaar bij elkaar zitten, terwijl twee eroten zich vrolijk maken 
met Mars' wapenen: de een heeft zijn zwaard te pakken, een ander zet de zware 
helm van de krijgsgod op zijn hoofd. Deze klassieke erfenis ontbreekt zelden 
of nooit bij de moderne navolgers. Hoewel ook Lairesse bij zijn idylle van Ulysses 
en Calypso een putto voegt, uitgedost met het wapentuig van de zwervende held, 
laten de aanwezigheid van de waarschuwende Mercurius en het verschrikt opzien 
der nimf, geen twijfel omtrent de juistheid onzer interpretatie, nog afgezien van 
Valck's getuigenis. Jupiter's afgezant draagt in de linkerhand een bazuin. De zin 
van dit attribuut is niet duidelijk; de tekst der Odyssee spreekt nadrukkelijk van de 
caducée, die door Hermes ter hand genomen wordt, als hij op bevel van de 
Oppergod zijn zending volbrengt. Valck wist er blijkbaar evenmin raad mee: 
hij heeft er het uiterlijk van de caducée aan gegeven, door er de beide gevleugelde 
slangen aan toe te voegen. 
In het jaar 1671 verschijnt onder de titel Signorum Veterum Icones per D. Gerar-
dum Reynst Collectae een bundel van niet minder dan 112 etsen naar klassieke 
en pseudo-klassieke beelden, waaronder talrijke busten, tijdens zijn leven ver-
zameld door de Amsterdamse oud-schepen Gerard Reynst. Het is een vervelend 
en plichtmatig uitgevoerd werk; schoonheid en inspiratie zal men er tevergeefs 
in zoeken. Het enige interessante, dat heel dit werk biedt, is de titelprent (no. 
113). Deze geeft de gevleugelde Tijd weer, die met zijn zeis tracht te slaan naar 
een reeds geschonden beeld, doch een zwevende vrouwenfiguur met een spiegel, 
de Wetenschap, houdt zijn arm tegen. 
Een opvallende plaats in Lairesse's grafiek wordt ingenomen door een reeks 
van drie grote prenten, die de overwinningen van Willem III verheerlijken. 
Twee daarvan ontstaan rond 1674, de derde is echter aan het einde der tachtiger 
jaren te plaatsen. Zij vallen op door hun decoratieve rijkdom en hun historisch 
belang, zowel als door hun afmeting (nos. 71-73). 
De eerste der reeks allegoriseert de vrede van Westminster, door Willem III 
1
 Ibid., no. 1409. 
1
 Swindler, o.e., p. 314, Fig. 499. 
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op 19 Februari 1674 met Engeland gesloten. Op de voorgrond verjaagt de Leeuw 
met een zwaard in zijn klauw, steunend op het schild met het Nassause wapen, 
de Gallische Haan van het gebied der Nederlanden, voorgesteld door een land-
kaart; de Engelse hond druipt met de staart tussen de benen af. De Vrijheid 
wijst op een groot geopend boek, met links een voorstelling der geschiedenis 
van de door de zonnegod Apollo vervolgde Daphne, die in een olijfboom ver-
andert, en rechts de door Neptunus belaagde Koronis, die door Pallas gered 
wordt en in de gedaante van een kraai aan haar achtervolger ontkomt. Boven het 
grote boek troont Jupijn op de wolken en ook hij wijst, evenals de Vrijheid, op 
Daphne en Koronis. Hij is vergezeld van zijn adelaar, die met moeite een zware 
penning met Willem's beeldenaar aan zijn hals torst. Op het lint, waaraan de 
penning hangt, lezen wij het opschrift van de Kousenband-orde: HONI SOIT 
QUI MAL Y PENSE, terwijl het rondschrift der beeltenis luidt: WILH. HENR. 
AVR. PATRI PATRIAE 1674 К Mercurius, de god van de Handel, getooid 
met zijn gevleugelde helm, staat terzijde en ziet de Vrijheid aan; behalve de 
Caducée draagt hij een Oranjetak. Geheel beneden, onder het tafereel van de 
Leeuw met de Haan, is een reliëf uitgebeeld. In het midden staat de Vrede met 
de Olijftak, steunende op de Vrijheid met de hoed, en de Godvruchtigheid met 
altaar en kraanvogel2; terzijde knielen de Overvloed met haar hoorn en de Kunst, 
met palet, penselen en beeldhouwgereedschap. 
De tweede prent verheerlijkt meer in het bizonder 's Prinsen wapenfeiten en 
vooral het beleg van Grave. We zien terzijde een Romeins krijgsman, het schild 
getooid met de wapenkwartieren van de Prins en het opschrift: Pro libértate 
et patria pugno, die in gezelschap van Hercules en gevolgd door de nog slechts 
even zichtbare Vrijheid, de oorlog verjaagt van Holland's tuin, die met het 
wapen van Grave versierd is. Op de achtergrond zitten de zeven Provinciën 
rond de Tranquillitas. De grond is met de wapenschilden der gewesten versierd 
en wordt door zeegoden gedragen. Er boven prijkt tegen een rijk versierd en 
terweerszijden neerhangend tapijt in een medaillon Willem's borstbeeld, door de 
Overwinning gekroond en door de Faam geëerd. Rond het borstbeeld zijn in 
lauwerkransen 's Prinsen voornaamste wapenfeiten vermeld. Beneden is op 
gelijke wijze als bij de vorige prent een reliëf weergegeven, Willem III als Ro-
meins triomfator voorstellende. 
Een der fraaiste en meest evenwichtige prenten van Lairesse's oeuvre is zonder 
1
 F. Muller, Beredeneerde Beschrijving van Nederlandsche Historieplaten, dl. I, Amster-
dam, 1863-70, blz. 348, no. 2308, plaatst deze prent twee jaar vroeger dan ze gedateerd is. 
2
 Schilderboek I, blz. 119. 
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twijfel het G r o t e В а с с h a η a a 1 (no. 34, PI. ΠΙ). Zijn techniek bereikt er 
een fijne, zilverige toon, de tegenstelling tussen licht en donker is juist van ver­
houding en beschaafd. Het opkomende academisme is door de goede verzorging 
en de soepelheid der tekening getemperd. Een enkel te vrij detail, evenals het op 
zichzelf weinig verheffende gegeven, lijkt een offer aan de tijdgeest. 
In een geaccidenteerd en boomrijk landschap met ruïnes, waterpartijen, beelden 
en siervazen, vieren Bacchanten, Menaden en Satyrs uitgelaten feest. Een groep 
op de voorgrond maakt zich vrolijk over twee hunner speelgenoten, die, over-
mand door de vermoeienis en de „faecundi cauces", hun roes op de wijnzak 
uitslapen. Een Menade danst er bij met haar tamboerijn, een harer gezellinnen 
trekt het kleed van een der beide slapers weg, een derde grijpt een druiventros 
en perst hem boven de liggende Bacchant uit. Anderen dringen er om heen 
om zich in het toneel te verlustigen. Onder het gerinkel der tamboerijn mengt 
een ruige satyr het getoeter van zijn hoorn. Overal waar wij kijken, ontdekken 
wij dansende, drinkende en uitgelaten groepjes. Links op de achtergrond is een 
doorzicht op een waterpartij, waarbij zich talrijke figuren ophouden. 
Hoewel niet zonder reminiscenties aan Poussin *, is het gegeven toch op per-
soonlijke wijze verwerkt. Een warm licht verbindt voor- en achtergrond, hetgeen 
de dieptewerking zeer ten goede komt. De natuur en de plantengroei, die het 
decor van dit bacchanaal vormen, hebben iets onwerkelijks, iets van een droom, 
dat ons zowel dat decor zelf, als het bacchanaal geredelijker doet aanvaarden. 
De techniek komt overeen met die der boven besproken overwinnings-aüe-
gorieën. 
Aan de compositie van de hoofdgroep rechts op de voorgrond ligt wederom de 
driehoek ten grondslag. Het beeld tussen de bomen is de top ervan, de bomen 
zelf geven het hoofdmotief de nodige nadruk. Doordat echter de tamboerijn-
danseres het meest sprekende element is in deze groep en bovendien het midden 
der prent inneemt, verlegt zij, ondanks de driehoeksvorm, het zwaartepunt 
der compositie naar het midden. De bewegingsrichting der figuren rechts, maar 
vooral de uitgestrekte armen der druivenpersende Menade en het wijzende 
kind, dragen daar het hunne toe bij. Het is trouwens opvallend, hoe in de rechter-
helft der compositie de horizontale lijn overweegt, om een tegenspel te vormen 
met de verticale stand der danseres2. 
Ongeveer in deze tijd moet ook de prent ontstaan zijn, die de H. T h e r e s i a in 
1
 Cfr. Otto Grautoff, Nicolas Pousnn, Band II, München-Leipzig, 1914, S. 83-5. 
2
 Men vergelijke deze figuur met La D a n s e van Carpeauxaan de gevel van de Parijse 
Opera. 
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beeld brengt op het ogenblik dat een engel haar hart met een vurige schicht door-
boort (no. 15, PI. ). 
Rond 1677 etst Lairesse een nieuw vignet voor de uitgaven van Nil Volentibus 
Arduum (no. 109). Uit ditzelfde jaar dateert de titelprent van het onder de aus-
piciën van dit genootschap verschijnende leerdicht van Pels: Q. Horatius Flaccus* 
Dichtkunst op onze tyden en zeden gepast (no. 112). 
Door zijn nader contact met het kunstgenootschap manifesteert zijn werk hoe 
langer hoe meer de klassicistische principes. Deze verandering spreekt zeer 
duidelijk in twee reeksen kleinere etsen, die tegen het einde der zeventiger 
jaren te localiseren zijn. De eerste bestaat uit vier bladen, die episoden uit de 
geschiedenis van Venus in beeld brengen (nos. 26-29), de tweede reeks illustreert 
in zeven prenten passages uit het boek Genesis (nos. 1-7). 
De meest treffende verschijnselen dezer middenperiode zijn het sterker worden 
van de klassicistische inslag door Lairesse's vernauwde relaties met N.V.A., 
een duidelijker waarneembare invloed der Italiaanse kunst, en de politieke inslag 
in zijn werk, waardoor de kunstenaar er toe gebracht wordt bij te dragen tot 
verheerlijking van Stadhouder Willem III. Hieraan is wellicht de invloed van 
N.V.A. evenmin geheel vreemd. Het genootschap immers was, naar het voor-
beeld van zijn voornaamste vertegenwoordiger Andries Pels, uitgesproken Oranje-
gezind. Bovendien zal de schilder misschien tevens zijn voordeel beoogd hebben. 
Prins Willem weet zijn aanhangers te belonen en ook Lairesse zal dit onder-
vinden door het vele werk, dat hij voor 's Prinsen paleizen te vervaardigen krijgt. 
Ten slotte lijkt het niet gewaagd te veronderstellen, dat hij zich heeft willen 
meten met de vruchtbare en gevierde Romein de Hooge, die alle gebeurtenissen 
van 's Prinsen leven op de voet vo'gde, om ze in prent vast te leggen. Hij tracht 
althans de Hooge's ongedwongen weelderigheid en zijn bewogenheid van lijn 
te evenaren1. Dit lukt hem niet steeds. De prent op de bevrijding van de Neder-
landen door Willem III doet gekunsteld aan. Wij hebben het recht ons af te 
vragen wat het hoofdmotief is: de dierengroep op de voorgrond of de beide 
Ovidius-taferelen van het boek. In werkelijkheid valt het gegeven in een serie 
1
 Het is opvallend, dat Romein de Hooge ongeveer terzelfder tijd eveneens prenten van 
deze omvang op episoden uit Willem's leven vervaardigt, zodat het moeilijk uit te maken 
is, aan wie van beiden de eer toekomt het eerst er mede uitgekomen te zijn. De overeen-
stemming in het aspect der prenten is frappant. Cfr. Muller, no. 2571 en 2620. De laatste 
afgebeeld bij Dr N. Japikse, Prins Willem III, de Stadhouder-Koning, dl. II, Amsterdam, 
1933, blz. 71. 
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motieven uiteen, waarvan de samenhang niet steeds even duidelijk is. Ook staat 
het boek — op zichzelf al een weinig gelukkige vondst — in groteske wanver-
houding tot de overige elementen. De uitvoering daarentegen is kundig en stijlvol 
en in alle onderdelen goed verzorgd1. De B e v r i j d i n g v a n G r a v e is beter 
van bouw en verdeling. 
De invloed van Perrier is nog steeds zeer groot en het is eigenaardig, hoe deze 
zich het duidelijkst manifesteert in die prenten, welke sterk het karakter van 
inspiratieloos maakwerk dragen, zoals b.v. de Genesis-reeks. We vinden daar, 
behalve de reeds eerder genoemde Antinous, adaptaties aan de Knidische Aphro-
dite, de Venus Medici, de Dloscuren, enz. De Antinous fungeert op de prent 
C o e l o M u s a b e a t (no. 22) als Apollo, op een andere (no. 39) als Bacchus, 
die de druiventros uitperst. 
Het Brugse Michelangelo-figuurtje zowel als de plafondengel treffen wij weer 
aan onder de putti, die de H. Theresia in haar extatische bezwijming onder-
steunen. Deze prent is wel het meest voelbare voorbeeld van Italiaanse invloed. 
Zelfs voor de oppervlakkige beschouwer moet het overtuigend zijn, dat we hier 
met een sterke reminiscentie aan Bernini's beeldengroep in Santa Maria della 
Vittoria te doen hebben (PI. VI); wellicht is het zelfs juister te spreken van een 
interpretatie van dit werk, dat Lairesse kende door de gravure van Claude Mellan. 
Zal de overeenkomst iedereen opvallen, toch zijn ook de verschillen zeer groot, 
zowel wat de vorm als wat de inhoud betreft. Het machteloze verzinken van 
Bernini's Theresia wordt bij Lairesse een banale toneelzwijm, waaraan ook de 
rondfladderende engeltjes, die de situatie blijkbaar niet helemaal begrijpen, 
geen schijn van verhevenheid vermogen te geven. De houding en de expressie 
van de schichtdragende Engel, zo bezield en vol spanning bij de Romeinse 
meester, vervaagt bij de Amsterdammer tot een onverschillige figuur met een 
leeg en vreemd gebaar. Bij Bernini hebben de beide figuren het innigste contact, 
bij Lairesse is het slechts kunstmatig: het psychische contact ontbreekt, het 
vormelijke loopt, over een omweg via de uitgestrekte arm en de beide zwevende 
engeltjes, achter Theresia om. Het ontbreekt deze prent aan uitwendige rust en 
innerlijke bewogenheid: waar Bernini kort en klaar mededeelt wat hij te zeggen 
heeft, doch in die beknoptheid heel de felheid van het zich afspelende drama 
1
 Het is duidelijk dat zowel Daphne als Koronis de zwaar beproefde Republiek verbeelden, 
terwijl door de zonnegod Apollo de Roi-Soleil Lodewijk XIV en door Neptunus het zee-
varende Engeland te verstaan is. Op een tweetal uit 1707 daterende marmerreliefs op 
schoorsteenboezems in het gebouw van het Kabinet der Koningin te 's-Gravenhage vinden 
wij deze motieven terug. 
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tot .berstens toe samenvat, verliest Lairesse zich in banaal bijwerk en functieloze 
putti, die de ruimte te vullen hebben, die door zijn dramatiek niet wordt gevuld. 
Zijn hoofdpersonen weten zich bij dit alles niet boven het onbewogene en het 
toneelmatig conventionele te verheffen. 
Michelangelo's Charon van het L a a t s t e O o r d e e l is de Hercules, die 
samen met Willem III de oorlog-chimaeren van Grave en Holland's Tuin ver-
jaagt (no. 72). In de Venus-cyclus ontmoeten wij enkele gegevens en motieven 
uit de schilderingen van Raffael in de Farnesina, door Goltzius in prent gebracht. 
De Antiope van Correggio is niet vreemd aan Lairesse's naar de Olymp stijgende 
Venus en aan de Venus met de slapende Amor. 
De meest aperte ondening aan de Stadhuisdecoratie nemen we waar in de voor-
stelling van K a i n ' s W r o e g i n g : het lijk van Abel en een de moordenaar 
aanbassende hond zijn letterlijk afgezien van het reliëf boven de zuidelijke deur 
der Secretarie, dat de Trouw allegoriseert (no. 6, PI. VIII). 
Ripa komt nog herhaaldelijk aan het woord. Wij wijzen slechts op de vele alle-
gorieën, die de historieprenten op Willem III bevolken en die alle vrij letterlijk 
aan de Iconologia ontleend zijn, op de titelprent van Pels' Horatius en op de beide 
pendanten U n a e t E a d e m , en U b i N é c e s s i t a s s p e r a n d a Be-
n i g n i t a s (nos. 24 en 89). 
Lairesse's techniek verliest gaandeweg aan kracht. We kunnen het G r o t e 
B a c c h a n a a l in velerlei opzichten een hoogtepunt noemen, waarna geleidelijk 
maar zeker de achteruitgang voelbaar wordt. Wellicht zijn de vele opdrachten 
voor schilderijen en decoratiewerken, die hij in deze tijd krijgt uit te voeren, 
hiertoe mede aanleiding. 
с - Laatste Periode (1680-1690) 
Hoe verder we voortgaan bij de beschouwing van Lairesse's grafisch werk, 
hoe moeilijker het wordt een aannemelijke chronologische volgorde op te stellen. 
Slechts een enkele prent uit deze laatste periode is bij benadering dateerbaar, 
voor het overige moeten wij ons meestal bepalen tot vermoedens. Ook stijl-
kritisch wordt het hoe langer hoe bezwaarlijker, enige positief waarneembare 
ontwikkeling als leiddraad te benutten. Verwonderlijk is dit geenszins, wanneer 
wij bedenken, dat het klassicisme er juist naar streeft om vaste normen van vorm, 
lijn en inhoud te bereiken, waardoor de persoonlijkheid van de kunstenaar als 
factor in het ontstaan van het kunstwerk zo veel mogelijk uitgeschakeld wordt. 
Vandaar het onoorspronkelijke en eenvormige, vandaar het gebrek aan inhoud 
en vitaHteit. Alle kwaliteiten worden overwoekerd door vervlakking, cliché en 
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routine, die soms zelfs de kunstenaar schijnen te overmeesteren en zijn werk 
nog beroven van een der weinige positieve resultaten van het academisme: de 
zuivere lijn en de klassieke tekening. 
Bijna alle bladen uit het begin dezer periode zijn van mythologische inhoud of 
verbeelden Bacchanten- en Nimfenscènes. De meest aantrekkelijke dezer reeks is, 
ondanks haar gebreken, de voorstelling van D i a n a en E n d y m i o n (no. 25). 
Endymion ligt achterover geleund te slapen. Boven hem staat de grote mane-
schijf tegen de hemel, terzijde daarvan leunt Diana op een wolk en houdt haar 
blik op Endymion gevestigd. De compositie is vrij goed geslaagd. Endymion 
—al weten we niet goed hoe, noch waarop hij ligt — wordt in evenwicht gehouden 
door de drie cirkels: het astrolabium, de hemelglobe en de maan. Deze laatste 
vult de ruimte tussen Diana en de boom, in wiens schaduw Amor schuilt. De 
beide hoofdpersonen vormen de diagonaal der prent en staan in het volle licht. 
Deze diagonaal wordt door twee daaraan evenwijdige richtingen begeleid: de 
globe en het boek aan de ene, en de pijl en de oogrichting van Amor aan de andere 
zijde. De beide armen van de rustende Endymion vormen de verbinding en 
tevens het tegenspel dezer lijnen, dat weer herhaald wordt in de figuur van Diana 
en in de lendendoek van de slaper. Minder klaar en verantwoord is de proportie 
en het verkort van diens lichaam. 
Een reeks van vier decoratief goed geslaagde prenten, die de J a a r g e t i j d e n 
uitbeelden, vormen een vrij aantrekkelijk geheel (nos. 80-83). 
Wij zullen iets langer moeten stilstaan bij de grote prent, die een vervolg levert 
op de beide allegorieën der overwinningen van Willem III en die zijn tocht naar 
Engeland in 1688 viert (no. 73). De Prins, als Romeins krijgsman, vergezeld 
van de Hollandse Leeuw en gevolgd door zijn schilddrager, treedt aan de leger-
stede der zieke Engelse Maagd en reikt haar het met zeven zegelen gesloten Bij-
belboek over als zinnebeeld van het Protestantisme, terwijl de Bisschoppen en 
Adelijken zijn hulp inroepen, wijzend op him geschonden rechten. In de hemel 
troont de Waarheid, terwijl de Goddehjke Wraak met de wrekende bliksem en 
bazuingeschal „Rome" — een Jezuiet — en de oorlogsgod Mars met gebroken 
zwaard op de vlucht drijft. 
Formaat en algemeen aspect komt met die der twee vroegere overeen. Slechts 
de lauwerguirlande langs de rand is vervallen, terwijl de ruimten in de beneden-
hoeken, terweerszijden van het reliëf, organischer gevuld zijn. Het program van 
Ripa is minder overheersend en de figuren missen him vroegere beweeglijkheid. 
De hoofdpersonen zijn rustig en waardig: het gemouvementeerde wordt naar de 
achtergrond verschoven. De expressies zijn vereffend: Testa's invloed behoort 
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tot het verleden. De symmetrie is minder nadrukkelijk toegepast dan in de 
meeste klassicistische prenten, maar toegepast is zij toch. De groep van Prins 
Willem met zijn schildknaap gaat parallel met Britannia en de geknielde smeke-
lingen. Het wegvliedende „Rome" en Mars wegen op tegen de beide krijgslieden 
achter 's Prinsen rug. De Waarheid in de wolken en de Hercules van het reliëf 
markeren de lengte-as. De beide schilden der maagden naast het reliëf corres-
ponderen met het schild van Oranje en dat van de vluchtende Mars. Daarnaast 
is er ongetwijfeld een diagonale as: de lijn, die de bazuin van de Wraak en diens 
hand met de bliksem vormt, zet zich voort in de draperie van het bed, in het 
juk met de Franse leliën, dat van Britannia's schouders glijdt, in de uitgestrekte 
arm van de Jezuïet, de ruggen der smekelingen en de perspectivische lijnen van 
de vloer. Deze richting wordt begeleid door de grote draperie links boven en 
door de tegenstelling tussen de hoge boog rechts en de lage links, terwijl ook de 
kroonlijst boven de eerste de richting helpt versterken. 
Vermelden wij tenslotte nog een reeks van vijf prenten, alle nimfen- of bacchan-
tenscènes, die Lairesse's grafisch oeuvre besluiten (nos. 35, 47-50). De tekening 
vergroft op ontstellende wijze: wellicht vindt dit zijn reden in het afnemende 
gezichtsvermogen van de meester en in medewerking van leerlingen. 
Deze etsen volgen — maar op welk een afstand! — de nimfenscènes en baccha-
nalen van Poussin. De naïeve en lichtvoetige poëzie van de Franse Romein ver-
wordt bij Lairesse tot maakwerk en gipsachtige starheid. Er heerst geen levens-
vreugde in deze prenten, ze zijn pathetisch en onnozel, wrang en flauw tegelijk. 
In het G r o t e B a c c h a n a a l maakte een superieure techniek veel goed, waar 
inhoud en gegeven ons onbevredigd liet: hier zijn gegeven én techniek minder-
waardig. De compositie verschrompelt bovendien tot schema. Lairesse zou mis-
schien tien jaar vroeger van deze gegevens aanvaardbare of zelfs geestige prenten 
gemaakt hebben. Thans bereikt hij het ene noch het andere. 
Blijkbaar teren vele der Bacchanten-scènes op de roem van prenten als het 
G r o t e B a c c h a n a a l , doch door hun gebrek aan inhoud en him opper-
vlakkige techniek missen zij iedere aantrekkelijkheid. Eén euvel is bovendien nog 
in bizondere mate aan deze gehele reeks eigen, n.l. de afwezigheid van krachtige 
schaduwtonen. Zij verdrinken in een egaal grijze tint, die aan deze etsen alle 
reliëf en diepte ontneemt. Vandaar de matte, lusteloze toon, die de beschouwer 
weldra verveelt. 
De ondeningen aan Perrier en de Stadhuisdecoratie blijven ook in deze periode 
dezelfde. Daarentegen verliest Ripa terrein. Wij ontmoeten hem nog even in de 
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Jaargetijden, die geïnspireerd schijnen te zijn op een vierregelig vers, door Ripa 
aangehaald1. Zelfs bij de grote prent op Willem III is hij slechts in onderdelen 
terug te vinden. Overigens is het merkwaardig, hoe Lairesse in deze prent, die 
ontstaan is in de allerlaatste jaren vóór zijn blindheid en die dus samenvalt met 
de aartsvervelende nimfenscènes, het klassicisme voor een groot deel schijnt 
te vergeten en terugkeert tot zijn vroegere werkwijze. Natuurlijk lag dit enigs-
zins voor de hand, daar het zijn bedoeling was, dat deze prent aan zou sluiten 
bij de twee grote bladen van meer dan tien jaar terug: anderzijds wijst het er op 
hoe weinig het klassicisme in hem vlees en bloed geworden was. 
In de prent, die Diana en Endymion voorstelt, vinden wij onmiskenbaar de in-
vloed van Poussin's schilderij E c h o en N a r c i s s u s in het Louvre, waar-
naar Audran een gravure vervaardigde. 
d - De Zwarte Kunst 
Een kleine afzonderlijke groep wordt gevormd door een viertal zwarte-kunst 
prentjes. Lairesse zelf wijdt aan het einde van zijn Schilderboek2 een kort hoofd-
stuk aan deze techniek. Hoewel hij haar prijst om haar gemakkelijkheid, zinde-
lijkheid en voordeligheid, schijnt ze hem, gezien het geringe getal en de kleine 
omvang van de op deze wijze vervaardigde prenten, niet erg na gelegen te hebben. 
Wellicht kwam dit tevens door haar beperkte mogelijkheden: hij zelf somt de 
soorten van onderwerpen op, die op deze wijze kunnen weergegeven worden: 
„conterfeitsels, nacht- en kaarslichten, spook en toveryen, verschyningen, bloe-
men, vruchten, zilver, goud, porcelein, kristal, wapentuigen en kruiden". Maar, 
zo vervolgt hij iets verder, „in beelden, architectuur, basreleves en landschappen 
is zy onvermogende, of wel op verre na zo eigen niet als de Graveerkunde". 
's Meesters eerste proef is zonder twijfel het kleine plaatje, dat een S c h r e i e n d 
K i n d voorstelt (no. 242). Het draagt geheel het karakter van een experiment. 
Hij heeft er zelfs maar een fragment van een koperplaat voor gebruikt: slechts 
de linkerbenedenhoek vertoont de gewone afronding; het geheel is blijkbaar 
een stuk, gezaagd uit een grotere plaat; de rechterzij is zelfs niet geheel regel-
matig. Het figuurtje is vrij primitief en zonder veel modelé. 
1
 Ripa-Pers, blz. 506. 
Vrou Venus in de Lent met bloemkes sich verheught. 
En Ceres heeft in 't groen ¿les Somers hare Vreught, 
De Herfst u, Bacche, Wijn in volle kroesen giet. 
De Winter hart en strengh, den Winden geeft gebiet. 
г
 Schilderboek II, blz. 399. 
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ZWARTE KUNST. - ETSEN EN SCHILDERIJEN 
Enige vooruitgang valt te bespeuren in een tweede prentje: een l a c h e n d 
S a t y r t j e met een toorts (no. 240). Er is wat meer zorg besteed aan details 
en aan het effect der onderscheiden tonen. Lairesse zelf vertelt van dit plaatje 
het volgende: „Daar gaat een kleen Satertje in druk uit, het welk ik in den tijd 
van een uur, al wandelende in een tuin, maar los in myn hand houdende, ge-
schraapt heb, en na dat de Proefdruk gemaakt was, noch een uur" ^. 
Zijn meest betekenende prent in deze techniek is een weergave in spiegelbeeld van 
zijn late ets J u p i t e r en A n t i o p e (no. 239). Het is duidelijk dat hij gevoeld 
heeft, hoe zijn klassicistisch gerichte ets in het weergeven van dit gebeuren 
door het schijnsel der olielamp belicht, te kort schoot. Zonder twijfel eigende 
zich de zwarte kunst hiertoe beter. De technische vooruitgang 9p de vorige 
prentjes is opvaUend. Aan een grotere rijkdom aan tonen paart zich een goede 
verzorging der details en een suggestieve reliëfwerking. 
ƒ - Etsen en Schilderijen 
Aan de hand van Lairesse's opvatting van de grafiek als tijdpassering voor de 
schilder, is het interessant een vergelijking te maken tussen schilderwerken van 
Lairesse en etsen, die hij zelf naar zijn schilderijen vervaardigde. 
Op de eerste plaats dient men er rekening mede te houden, dat hij meestal zijn 
tekening regelrecht op de koperplaat copieert of imiteert; dit brengt natuurlijk 
mee, dat de afdruk der plaat het spiegelbeeld geeft van het schilderij. Dit kan 
niet steeds straffeloos gebeuren, daar alle gebaren tegengesteld worden: wie 
rechtshändig is op het schilderij, wordt linkshandig op de prent. Ook zal het 
grote verschil in formaat zijn bezwaren meebrengen. 
Bezien wij als eerste voorbeeld Lairesse's schilderij in het Rijksmuseum: A n t o -
n i u s a a n h e t g a s t m a a l v a n C l e o p a t r a 2 (PI. X). De Egyptische 
vorstin is, van hovelingen omringd, aan de dis gelegen. Tegenover haar zit Marcus 
Antonius vergezeld van een zijner krijgslieden. Zijn hond ligt aan zijn voeten. 
Cleopatra is juist bezig zich van haar oorhanger, een kostbare parel, te ontdoen, en 
een dienares staat met een vijzel naast haar gereed. De achtergrond wordt gevormd 
door rijke architectuur: wij bemerken er een grotendeels door een zuil aan 
ons oog onttrokken reliëf, geflankeerd door twee Karyatiden, die sterk herin-
neren aan de decoratie der Amsterdamse vierschaar. Deze dragen een architraaf, 
waarop weer andere beelden staan naast een door guirlanden omgeven medaillon. 
Rechts op de voorgrond zien wij een met reliëfs versierd piëdestal, dat een was-
1
 Schilderboek II, blz. 400. 
1
 Catal. Rijksmuseum no. 1407. 
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bekken draagt. Een zware draperie hangt in de vorm van een troonhemel boven 
het rustbed der vorstin. Hoewel de beide hoofdfiguren ver uiteen rechts en links 
der tafel geplaatst zijn, bestaat er een gespannen contact tussen hen beiden, doch 
niet tussen hen beiden alleen. De vrijpostige houding van de Romein ontlokt 
de jonge hovehng, die van zijn zetel opgestaan is, een sarcastische blik. De 
grijsaard, die mede aanzit, wijkt daarentegen verontwaardigd terug en legt zijn 
hand op de arm der vorstin. Zij verbergt haar gevoelens en neemt de parel, om 
die over te reiken aan de dienaressen aan haar zijde: de ene knielt neer, om het 
kleinood in ontvangst te nemen, een andere draagt een schaal met een beker, 
die zij opent. 
De hoofdpersonen vallen aanstonds als zodanig op, doordat zij beide helder 
behcht tegen een donkere achtergrond geplaatst zijn, terwijl de beide mede 
aanzittenden met donkerder tinten tegen een heldergekleurd fond weergegeven 
zijn. Daardoor hinderen zij het contact tussen Cleopatra en Marcus Antonius 
niet, hoewel zij tussen beiden in zijn geplaatst; integendeel, hun oogrichting 
leidt, mede doordat de hoofden in een aaneensluitende gebogen lijn zijn vervat, 
van af Cleopatra naar haar gast, waardoor de voeling versterkt wordt; de beide 
tussenfiguren geven dat contact over de grote gaping, die tussen de beide hoofd-
personen ligt, door. De uitgestrekte hand van de grijsaard zet deze beweging 
voort. Tot afronding der compositie plaatst de schilder een dienares, die een 
schotel draagt, op de achtergrond; zij heeft als taak de ruimte tussen Marcus 
Antonius en de grijsaard te vullen. 
Zien wij nu de ets. Lairesse heeft zich naar het uiterlijk vrij nauwkeurig aan zijn 
voorbeeld gehouden, doch wanneer wij de compositie der figuren bezien, blijkt 
er een groot verschil te zijn ontstaan. Alle spanning is verdwenen. Wij her-
kennen de hoofdfiguren niet meer en het contact tussen hen beiden is verbroken. 
Cleopatra kijkt koket naar de slim zich in zich zelf verkneukelende Antonius. 
De van tafel opgestane hoveling treedt zo zeer op de voorgrond, dat hij het 
gehele tafereel beheerst. Hij verdringt Cleopatra en zijn andere tafelgenoot: 
hij schijnt het woord te voeren en de handeling te leiden. Het doorgeven der 
aandacht is eveneens verbroken, doordat alle koppen en figuren gelijk behcht 
zijn en de vloeiende lijn gestoord is. Zowel de zittende krijgsman achter Antonius 
als de schaaldragende bediende verhezen hun functie als compositie-onderdeel. 
De dienaressen aan Cleopatra's zijde hebben geen aandacht meer voor him 
werk noch voor het gebeuren. De ene kijkt naar het publiek en speelt achteloos 
met het deksel der drinkschaal, de andere staart vol aandacht naar iets, dat ons 
ontgaat. De spelers zijn geen van allen meer in hun rol: de ernst is er uit. 
1 1 2 
PLAAT XI 
GÉRARD LAIRESSE Mercurius gelast 
Calypso Ulysses te laten vertrekken. (No. 32) 
: 1670 
GÉRARD LAIRESSE - Mercurius gelast 
Calypso Ulysses te laten vertrekken - Olie-
verf op doek - Rijksmuseum Amsterdam 
PLAAT XII 
^Liumi JLxce/Ji -J. reta ¿¿іиел 
GÉRARD LAIRESSE 
Treurende Venus (No. 30) i 1680—85 
GERARD LAIRESSE 
Treurende Venus - Olieverf op doek. 
Particulier bezit 
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Ook het decor heeft enkele, zij het kleine, wijzigingen ondergaan. Het zal een 
ieder opvallen, dat de figuren der ets, ten aanzien van het vlak, groter lijken 
dan die van het schilderij. De ruimte en het perspectief zijn verengd. Als repous-
soir legt Lairesse een trap of drempel op de voorgrond der ets, waarmede hij 
echter slechts bereikt, dat het tafereel nog nauwer behuisd wordt en de figuren 
nog dichter op de rand schijnen te staan. De architectuur, vooral de invatting 
van het reliëf op de achtergrond, is klassicistischer geworden: de Karyatiden zijn 
verdwenen en Korinthische pilasters dragen de niet meer onderbroken, doch 
ineens doorlopende kroonlijst. Het vlak daarboven wordt met één groot reliëf 
gevuld. Twee klassiek aandoende beelden zijn nu tegen de pilasters geplaatst. 
Bezien wij vervolgens het verband, dat er bestaat tussen de ets, die Odysseus 
bij Calypso voorstelt (no. 32) en het overeenkomstige schilderij in het Rijks-
museum, aldaar geïnterpreteerd als M a r s en V e n u s (PI. XI). 
De overeenkomst is niet zo groot als tussen de beide vorige voorbeelden, doch 
dat ook zij uitgaan van dezelfde conceptie, zal wel niemand ontkennen. Het 
schilderij vertoont ons de beide gelieven zittende op een rustbank. Mercuur 
blijft nog juist genoeg op de achtergrond en in de schaduw om door de verliefde 
Odysseus niet opgemerkt te worden. De nimf echter ziet, eer verwijtend dan 
schuldbewust, naar de spelbreker om. De kleine putto pronkt met Ulisses' 
wapenen, trots en toch verlegen. De in de hoogte gebouwde compositie vult 
het staande formaat der schilderij goed. De diagonale krachtiijnen snijden elkaar 
in de blonde nimf, die door de drie andere figuren als ingevat en gedragen wordt. 
De prent verlegt het formaat in de breedte, met het gevolg dat Lairesse de bouw 
zijner compositie grondig veranderen moet. Mercurius wordt rechtsboven in 
het volle licht geplaatst. Hij vaart uit de hemel neer en de richting van zijn 
vlucht bepaalt het verloop der compositie, diagonaal in het vlak. De arm van 
Calypso plant de beweging voort, die doorgezet wordt in de schuingeplaatste 
Odysseus en in de slip van diens mantel. Tenslotte benut Lairesse het vak met 
het opschrift als eindpunt. Het uitgestrekte been der nimf versterkt de richting 
dezer compositie. Voor de speelse putto was hier geen plaats meer, doch daar 
hij als motief node gemist wordt, krijgt hij een afzonderlijke plaats en functie. 
Hij stapt naar rechts en sleept zwaard en mantel achter zich aan. Deze vormen 
een lijn parallel aan de hoofdgroep, voortgezet in een draperie, die over een 
altaar rechts geworpen is. 
De expressie heeft wel zeer geleden. Wij zien niet goed, hoe het komt dat de 
verschijning van de lawaaierige Mercuur óf Ulisses niet opvalt, óf hem zo on-
bewogen laat. De nimf vertoont een vrij banale schrik; de putto heeft zijn on-
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bevangenheid afgelegd. De vulling van het grote vlak gelukt kwalijk. Zinloos 
bijwerk — de vazen rechts, de architectuur links — moet de gaten stoppen. 
Tenslotte nog de T r e u r e n d e V e n u s (PI. XII). Het schilderij is eenvoudig 
en rustig: helder tekent zich het blanke incamaat der godin tegen het duistere fond 
af en contrasteert met de bruine tot roze tinten der putti en satyrtjes rond om 
haar. In de linkerbovenhoek verschijnt Juno met de scepter in de hand en de 
pauw aan haar zijde, en ziet deelnemend naar Venus. Ook de putti trachten haar 
te troosten; een der satyrtjes heeft een drinkschaal met wijn gevuld en reikt 
ze haar toe; een ander ziet intussen de kans schoon en doet zich aan de zoete 
most te goed. De achtergrond is simpel, haast onbestemd: een boomstam en enig 
lover, waarin een rouwfloers hangt. Venus' treurnis lijkt niet zo overstelpend 
te zijn: Amor's pijlenkoker ligt nog steeds aan haar voet en een der eroten, half 
verscholen achter de blauwe draperie, die over Venus knieën ligt, schijnt al op 
nieuw avontuur te zinnen en heeft bij voorbaat pret. 
De compositie is vervat binnen een schuin in het vlak staande driehoek: de punt 
wordt gevormd door Juno's opgeheven scepter, de basis loopt vanaf de uitge-
strekte hand van Venus naar haar voet naast de pijlenkoker. De blanke tors 
der godin wordt ingevat door drie lichte partijen: de beide zwevende putti naast 
haar, het satyrtje met de wijnschaal en de putto rechts onder haar uitgestrekte 
arm. De compositie en het kleurengamma klinken uit in de putti naast de boom 
rechtsboven en het wijndrinkende satyrtje beneden links. 
De prent neemt de compositie der schilderij in grote trekken over. Juno echter 
is verdwenen en vervangen door een kluwen putti, die boven op Adonis' graf-
tombe geklauterd zijn. De putti hebben bovendien de satyrs verdrongen, zij 
dwarrelen rechts en links en overal, wij menen er in het geheel achttien te tellen. 
Venus houdt haar gelaat bedekt; dit is geen vooruitgang: zij toch is de actrice, 
de putti daarentegen slechts figuranten; toch eisen deze laatsten het gros der 
handeling voor zich op. Links is een groep bezig pijlen te scherpen, rechts spant 
Amor zijn boog, naast de zegekar van Venus. De achtergrond is druk en vol 
detail. Voor de zwevende putti heeft Lairesse met vrucht zijn gipsen plafond-
engel benut: wij zien hem boven het hoofd der godin bezig met het floers en 
hij zweeft, kenbaar aan zijn uitgestrekte armpje, terzijde der graftombe1. 
1
 Niet onvermakelijk is de uitleg, die Abry aan deze prent meent te moeten geven: „Le 
Repos de l'âme, exprimé par une femme dégoûtée de toutes choses terrestres pour attacher 
son tsprit en Dieu, est d'un emblème si savant et si saint, que pour faire connoître à toute 
personne le mépris des richesses du monde, exprimé par quantité d'enfants les plus naturels 
et les plus agréables du monde, par les mots: Animi excelsi laeta quies". O.e., p. 256. 
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De composities der schilderijen zijn voor Lairesse louter uitwendige aanleidingen 
tot het vervaardigen van etsen. Greep hij bij gelegenheden, dat de ware werk-
drift hem ontbrak, op deze vroegere composities terug, om toch een onderwerp 
te hebben, waarmee hij zijn tijd en zijn prent kon vullen? Het heeft er de schijn 
van. Ernst en toewijding schieten in elk geval te kort: het is alsof de etser de 
bedoeling van de schilder niet meer begrijpt en diens composities onverschillig 
verknoeit. Hij heeft deze „uitspanninge tot verpoozmge der zinnen" dan wel 
zeer lichtvaardig opgenomen! 
" 5 
CATALOGUS VAN DE PRENTEN 
CATALOGUE DE VOEUVRE GRAPHIQUE 
De maten zijn aangeduid als hoogte X breedte. Van de meeste prenten bestaan 
de volgende staten: a) vóór de letter, b) met het adres van Lairesse, c) met het 
adres van^ N. Visscher, d) met het adres van G. Valck, e) idem, maar met 
nummer, ƒ) met het adres van P. of L. Schenck. 
ETSEN — EAUX-FORTES 
ι BIJBELSE EN GODSDIENSTIGE ONDERWERPEN -
SUJETS BIBLIQUES ET RELIGIEUX 
Testa ment 
ι Adam en Eva in het Paradijs - Adam 
et Ève au Paradis (Connubio jungam 
stabili propríamque dicabo) 
222 Χ 251 mM 
Le BI. ι 
± 1680 
2 De Zondeval - Le premier péché (Omni-
bus hoc vitium est) 
219 χ 248 mM 
Le BI. 7 
± 1680 
3 De Verdrijving van Adam en Eva uit 
het Paradijs - Adam et Ève chassés du 
Paradis (Insidias crimine ab uno disce 
omnes) 
220 χ 249 mM 
Le Bl. 8 
± 1680 
4 Het Offer van Abel - Le Sacrifice 
d'Abel (Non bovem mactato caelestia 
numina gaudent, sed quae prestanda est 
et sine teste fide) 
217 X 246 mM 
Le Bl. 9 
± 1680 
5 Kaïn doodt Abel - Cam tuant son 
frère (Fratrum quoque gratia rara) 
116 
221 Χ 249 mM 
Le Bl. io 
± 1680 
6 Kaïn neemt de vlucht na de moord op 
Abel - Le remords de Caín (Conscien-
tia peccati formidinis mater) 
218 X 252 mM 
Le Bl. 11 
± 1680 
7 De Scheiding van Izaak en Ismael -
Sara menaçant Ismael (Ubi dissensio 
est, ubi invidia est, ibi choras non est) 
(Gen. 21, 8-11) 
220 χ 251 mM 
Le Bl. 12 
± 1680 
8 Jozef door zijn Broeders herkend -
Joseph se fait connaître à ses frères 
(Agnoscitque suos, et multum lacrymas 
verba inter singula fundit) 
(Gen. 45, ι) 
Gesigneerd op de binnenzijde van de 
schaal rechts beneden met het mono­
gram in spiegelbeeld 
413 Χ 520 mM 
Le Bl. 14; Abry; Sandrart 
1670 
Van deze prent bestaat een anonyme copie 
in spiegelbeeld. {Rijksprentenkabinet, Am­
sterdam) 
CA TALOGUS VAN DE PRENTEN 
9 Zalving van Salomon - Le sacre de Salo-
mon (Maximiliano Henrico Archie-
piscopo Coloniensi, S.R.I. per Italiani 
Arcbicamerario ac Principi Electori, 
Episcopo & Principi Leodiensi, utrius-
que Bavariae & Bullona Duci, Mar-
chioni Franchimontensi, Corniti Los-
sensi, Lognensi, Homensi etc. Serenis-
simae Suae Celsitudini Clementissimae 
ac Benefactría, Sacram Salomonis unc-
tionem prototypum, etiamsi Celsitu-
dinis Suae meritorumque indignum 
summo dicabat affectu Gerardus de 
Lairesse Leodius pictor Ejusdemque 
inventor Cliens observantisimus Cujus 
Gloriae ac Aeteraae Memoriae elabo-
rans opusculum hoc manupropria in-
cisum, consecrare gaudet. Anno 1668) 
Boven het wapenschild: Pietate et 
Sapientia 
Gesigneerd met onduidelijk monogram 
op bol midden op de voorgrond 
426 X 529 mM 
Le BI. 15; Abry; Sandrart 
1668 
10 Het Bezoek der Koningin van Saba 
aan Salomon - La reine de Saba visitant 
le roi Salomon 
157 Χ 140 mM 
Le Bl. 16 
± 1670 
b N i e u w e T e s tament-No uvea и 
Testa ment 
11 Het Bezoek van Maria aan Elisabeth -
La Visitation 
16 Jupiter en Antiope - Jupiter et Antiope 
158 Χ 224 т Л 1 
Niet bij Le Bl. 
± 1680 
Gesigneerd links beneden: Gerardus 
Laires 
153 χ 140 mM 
Le Bl. 17 
± 1670 
Çfr. Tekening door J. Snellen, Rijksprenun-
kabinet, Amsterdam 
12 De Heilige Familie - La Sainte Famille 
(Bertholet Flemal Pinxit, Gerard de 
Lairesse Sculpsit Amstelodami, 1668) 
201 χ 156 mM 
Le Bl. 18 
1668 
13 Jezus als Knaap spreekt tot Zijn Ouders 
en St. Anna - L'enfant Jésus avec ses 
parents et S te. Anne (Sapientia unigena 
Dei Maxim!) 
386 x 300 mM 
Le Bl. 19; Abry; Sandrart 
± 1685 
Aß. bij Micha, Les Graveurs Liégeois, Liège, 
X908 
14 Christus verschijnt aan Thomas - L'in-
crédulité de St. Thomas (Quia vidisti 
me, Thoma, credidisti. Beati qui non 
viderunt et crediderunt. Joa. Cap. 
20, 9) 
325 x 226 mM 
Le Bl. 20 
± 1670 
с H e i l i g e n - Saints 
15 Beata Theresia - Ste. Thérèse 
398 Χ 296 mM 
Le Bl. 21; Sandrart 
± 1675 
17 De Roof van Europa - L'enlèvement 
d'Europe (Jupiter Europam rapit) 
(Ovid. Metam. II, 833 s.) 
Compositie in een cirkel, de rest der 
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plaat is met regelmatig schub-ornament 
gevuld. Pendant van no. 44 
298 χ 240 
Le Bl. 23 
± 1670-1680 
18 Jupiter en Kallisto - Jupiter et Callisto 
(Ovid. Metam. II, 401 s.) 
Gesigneerd links beneden. G.L.f. 
112 χ 152 mM 
Le Bl. 31 (Diane et Calisto) 
Cfr. Schilderb. I, p. 71 
± 1670 
19 De Roof van Proserpina -L'enlèvement 
de Proserpine 
105 χ 129 mM 
Niet bij Le BL 
± 1668 
20 Ceres op zoek naar Proserpina - Cérès 
cherchant sa fille 
m Χ 154 шМ 
Le Bl. 22 (Cybèle cherchant sa fille) 
(Ovid. Metam. V, 438 s.) 
± 1670 
21 Apollo - Apollon 
Gesigneerd met het monogram 
104 χ 67 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1670-1675 
22 Apollo met de Muze - Apollon et la 
Muse 
155 X 177 mM 
Le Bl. 28 
± 1672 
23 Minerva-Kop - Minerve 
148 X 106 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1670-75 
24 Minerva beschennt de Godvruchtig­
heid, de Onschuld en het Recht -
Minerve protectrice de la Piété, de 
l'Innocence et de la Justice (Una et 
eadem) 
Cfr. Ripa-Pers, pp. 185, 186, 337, 432 
en 516; Schilderb. I, p. 119 
Pendant van no. 89 
532 X 342 mM 
Le Bl. 29 (Minerve couronnant de son 
égide deux prêtresses); Sandrart (Ti-
mor Domini a Minerva seu Virtute 
contra invidiam defensus) 
± 1677 
25 Diana en Endymion - Diane et Endy-
ndon (Nil amore divino praestantius) 
378 χ 294 mM 
Le Bl. 31; Sandrart 
Cfr. Schilderb. I, p. 129 w. 
± 1680-1685 
26 Venus vaart naar Cyprus - Vénus 
embarquée pour Cypre 
212 x 167 mM 
Le Bl. 36 
db 1677-1680 
Afb. Formenschatz, 1883, no. 8$ 
27 Venus stijgt naar de Olymp - Venta 
montant vers ГОІутре 
211 χ 168 mM 
Le Bl. 33 
± 1677-1680 
28 Venus en de slapende Amor - Vénus 
et VAmour endormi 
211 X 166 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1677-1680 
29 Venus vult Amor's pijlenkoker - Vénus 
remplissant de flèches к carquois de 
l'Amour 
212 χ 167 mM 
Le Bl. 37 
± 1677-1680 
30 De treurende Venus - Vénus pleurant la 
mort d'Adonis (Animi excels! laeta 
quies) 
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358 Χ 4 8 2 mM 
Le BI. 39; Abry 
± 1680-1685 
31 Venus schenkt wapenen aan Aeneas -
Vénus donnant des armes à Enee (Sem-
per pii praesidium) 
356 Χ 478 mM 
Le BI. 41; Sandrart 
± 1680 
32 Mercurius gelast Calypso Ulysses te 
laten vertrekken - Mercure ordonnant 
à Calypso de laisser partir Ulysse 
Minstens drie vroege staten: 
de eerste zonder letter; 
de tweede met opdracht: Dno Fran-
sisco Dusi Pictori eximio de se óptame 
merito, Gerardus Lairesse benefido-
nun non immemor D.D.D.; 
de derde: deze opdracht vervangen 
door: Fortior est qui se quam qui 
fortissima vincit moenia. 
354 X 473 mM 
Le BI. 51 en 52; Abry; Sandrart (Mars 
a Mercurio admonitus, ut Venerem 
caveat) 
± 1670 
33 Bacchus (Quam male Dive mos, ef-
fundis Bacche racemos. Abstine tam 
charam nil facit illa manum) 
Gesigneerd met het monogram op de 
wijnkan links 
420 χ 291 mM 
Le BI. 54; Sandrart 
± 1675 
34 Het „Grote Bacchanaal" - La grande 
Bacchannale 
(Faecundi calices, amor immoderatus 
edendi. Enervant vires corporis atque 
animi) 
389 χ 5ΐ8 mM 
Le BI. 56; Sandrart 
± 1675 
35 Bacchanaal - Bacchanale (Nox et amor 
vinumque nihil moderabile suadent: illa 
pudore vacat: Liber amor que meni) 
343 Χ 578 mM 
Le BI. 57 
± 1685-1690 
36 Bacchantenscène - Une Bacchante (Im-
moderatum dulce amarum) 
384 x 300 mM 
Le Bl. 55; Sandrart 
± 1680-1685 
37 Silenus - Silène endormi (Vinum cautis 
innocuum) 
385 χ 300 mM 
Le Bl. 58; Sandrart 
± 1680-1685 
38 Bellona - Buste de Bellone 
Medaillon met buste der krijgsgodin 
139 χ ιοο mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1670 
39 Putti met Pegassus - Pégasse 
Komt in vroege staat voor zonder 
Pegassus 
82 χ 171 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1670 
40 Juno vraagt Jupiter de in een koe ver­
anderde Io ten geschenke - Jupiter don­
nant Io à Junon 
(Ovid. Metam. I, 610 s.) 
Gesigneerd links beneden G.L.F. 
112 X 152 mM 
Le Bl. 24 (Junon confiant la garde 
d'Io à Argus) 
± 1670 
41 Mercurius speelt Argus in slaap -
Mercure endormant Argus 
(Ovid. Metam. I, 682) 
Gesigneerd G.L.F. 
i n x 152 mM 
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Le BI. 25 
± 1670 
42 Mercurius gaat been met het afgehou-
wen hoofd van Argus - Mercure s'envole 
avec la tête coupée d'Argus 
(Ovid. Metam. I, 720) 
Gesigneerd G.L.F. 
113 X 153 mM 
Le Bl. 26 (Mercure coupant la tête 
d'Argus) 
± 1670 
43 Juno versiert haar pauw met de ogen 
van Argus - Junon ornant des yeux 
d'Argus la queue du paon 
(Ovid. Metam. I, 722) 
Gesigneerd G.L.F. 
H2 χ 152 mM 
Le Bl. 27 (Mercure portant la tête 
d'Argus) 
± 1670 
44 Perseus en Andromeda - Persée déli-
vrant Andromède (Perseus Androme-
dam Libérât) 
Compositie in een cirkel. Rest der 
plaat met regelmatig schub-omament 
gevuld. Pendant van no. 17 
297 X 235 mM 




126 χ 102 mM 
Niet bij Le Bl. 
1668 
46 Satyr en slapende Nimf - Le Satyr et 
la Nymphe endormie 
Gesigneerd rechtsbeneden met het mo­
nogram 
105 χ 148 mM 
Le Bl. 67 
± 1671 
47 Nimfen rusten uit van de jacht - Le 
repos des Nymphes 
(Quod caret alterna requie durabile non 
est; Haec réparât vires, fessaque mem-
bra levât) 
344 X 581 mM 
Le Bl. 30 (Le repos de Diane) 
db 1685-1690 
48 Nimfendans - La danse des Nymphes 
(Choreae honestae lidtae, at turpes 
abominandae) 
343 x 580 mM 
Le Bl. 63 
± 1685-1690 
49 Nimfen door Satyrs overvallen - tes 
Satyrs surprenant des Nymphes (Virtus 
est Vitium fugere) 
344 Χ 583 DiM 
Niet bij Le Bl. 
± 1685-1690 
50 Nimfen met een aan een boom gebon­
den Satyr - Les Nymphes se moquant 
d'un Satyr attaché à un arbre (Speme 
voluptates: nocet empia dolore volup-
tas) 
346 χ 578 mM 
Le Bl. 62 
± 1685-1690 
51 Amazonenstrijd - Le combat des Ama­
zones 
Dit prentje imiteert een reliëf 
78 χ 145 mM 
Le Bl. 65? 
± 1670 
52 Het Offer van Iphigeneia - La sacrifice 
d'Iphigénie ( . . . . duraeque jubent Aga-
memnona sortes, Immeritam saevae 
natam mactare Dianae) 
Gesigneerd met het monogram op het 
metalen bekken op de voorgrond. Geda-
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teerd 1667 onder de dienaar met de 
schaal 
303 χ 387 mM 
Le BI. 61 
ібб7 
53 Aeneas begeeft zich ten strijde - Enee 
allant au combat - (Ecce autem, amplexa 
pedes in limine conjux Haerebat, 
parvumque patri tendebat lulum) Aen. 
II, 673 
301 χ 384 mM 
Le Bl. 43; Sandrart 
± 1670 
54 Aeneas daalt af naar de onderwereld -
Enee et la Sibylle 
(Aen. VI, 260) 
200 χ 153 mM 
Le Bl. 42 
± 1670 
55 Wenende putti - Génies pleurants 
(Histoir (sic) de Didon et Aené, Inven-
tée et gravée par G. Lakes) 
67 x 100 mM 
Le Bl. 44 
± 1668 
56 Venus geeft Amor de gedaante van 
Ascanius - La métamorphose de Г Amour 
(Aen. I, 680 s.) 
70 x 97 mM 
Le Bl. 45 
± 1668 
57 Aeneas vertelt zijn lotgevallen - Le récit 
d'Enée 
(Aen. I, 740-750) 
67 X 103 mM 
Le Bl. 45 
± 1668 
58 Het jachtavontuur van Aeneas en 
Dido - L'aventure amoureux d'Enée et 
de Didon 
(Aen. IV, 165 s.) 
67 x 102 mM 
Le Bl. 46 
± 1668 
59 Zelfmoord van Dido - La mort de 
Didon 
(Aen. IV, 661 s.) 
Gesigneerd met het monogram op het 
schild 
68 Χ 102 mM 
Le Bl. 47 
± 1668 
60 Strijd van Aeneas en Turnus - Le com­
bat d'Enée et de Turnus 
68 X 101 mM 
Le Bl. 47 
± 1668 
61 Titelprent bij Andries Pels' Treurspel 
„Didoos Doot" - Frontispice de la tra-
gédie du poète Andries Pels „La Mort de 
Didon" (Verbode en Dartle Min ont-
vluchte nooit zyn straf. De Woede en 
Wanhoop rukt hem voor de tyt in. 
't graf) 
Cfr. Ripa-Pers, pp. 186 en 591; 
Schilderb. I, p. 95 
Gesigneerd: 
erard (sic) Lairesse. 
183 χ 133 mM 
Niet bij Le Bl. 
1668 
62 Anna verraadt haar liefde voor Serestus 
- Anna révélant son amour pour Séreste 
Illustratie bij het eerste bedrijf van 
Pels' Didoos Doot 
(Dus maalt de schrik 't geheim op 
Annaas eerbre kaken. Geen veinzen 
kan in noot opreghte min verzaken) 
Gesigneerd rechts beneden met het 
monogram 
181 X 131 mM 
Niet bij Le Bl. 
1668 
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63 Het afgeluisterde complot van Aeneas 
en zijn tochtgenoten - La délibération 
d'Enee et de ses compagnons troublée par 
Didon et Anna 
Illustratie bij het tweede bedrijf van 
Pels' Didoos Doot 
(Geen Plaets ontbeert haer spie, de 
steenen krygen ooren. De lucht krygt 
tongen, wort 's lands ondergang ge-
zwooren) 
Gesigneerd beneden, rechts van het 
midden, met het monogram. 
183 χ 133 mM 
Niet bij Le BI. 
1668 
€4 De zelfmoord van Dido - Le suicide 
de Didon 
Illustratie bij het derde bedrijf van 
Pels' Didoos Doot 
(Dus deerlyk sneuvelde Kartagoos Ko-
ningin. Men schrikke, en wachte zich 
voor d'ongebonde min) 
Gesigneerd met het monogram tegen 
het altaar op de voorgrond links 
180 χ 126 mM 
Niet bij Le BI. 
1668 
65 Semiramis op de leeuwenjacht - Sém-
rams à la chasse aux lions ( . . . . virtus 
viri Comperta splendei actionibus pro-
bis) 
372 χ 484 tnM 
Le BI. 64; Sandrart 
± 1670 
3 PROFANE GESCHIEDENIS - HISTOIRE 
66 Het afgehouwen hoofd van Pompejus 
wordt aan Caesar aangeboden - César 
repoussant la tète de Pompée 
143 X 232 mM 
Le Bl. 300 
± 1670 
67 Marcus Antonius aan het gastmaal van 
Cleopatra - Marc Antoine et Cléopatre 
(Quem Mars nunquam, vicit Venus) 
479 x 360 mM 
Le BI.301; Abry; Sandrart(Sophonisbe) 
± 1670 
•68 Allegorie op de Vrede van Crépy (1544) 
tussen Karel V en Frans I - Allégorie 
sur ¡a Paix de Crépy entre François I 
et l'empereur Charles V (1544) 
De diverse opschriften dezer prent 
luiden: 
Langs de bovenrand: 
Apographum Emblematis in Padfica-
tionem Caroli V Imp. et Francisd 
Galliarum Regis, ex Sleidani Comment, 
lib. 15 sub finem. 
Op de schriftrol boven de adelaar: 
Aquila Volucrum Regina Galium af-
fatur oppressum. Anno 1544. 
Saepius admonui ceptis desistere. Galle, 
lam mihi sunt vires, vox nisi inepta tibi. 
Esse soles cunctis infestus voce superba 
Erige nunc cristas. Galle superbe, tuas 
Op de schriftrol beneden: 
Gallus miserrime oppressus veniam 
precatur dicens: 
Vox periit, cristae pallent, vires mihi 
desuní. 
Parce, precor, misero nobilitate tua. 
Hortabor cunctos Aquilani ne voce 
lacessant. 
Sero equidem sapui, paenaluenda mihi. 
Ex Biblioth. Fr. Hotomanni 
312 X 240 mM 
Le Bl. 311 
± 1670 
69 De Moord op Prins Willem van Oranje 
- La Mort de Guillaume le Taciturne 
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269 χ 334 m M 
Niet bij Le BI. 
Muller 884 A 
± 1664 
Unicum van het Rijksprentenkabinet, Am­
sterdam. Op de achterzijde in xSde-eeuws 
handschrift: 
Dit prentje van gerrit Laires is toot raars 
Ik hebbe het noijt bij Liefhebbers gesten 
Jakob Moelart 
70 Feestmaal van Willem III - Festin de 
Guillaume III (Het heerlijk Festin, 
Gegeven door syn Hoogheyt Wilhel­
mus de Derde, Prins van Oranje, Cap. 
Gen. en Admiraal ter Zee, den eersten 
Maert 1672. t'Amsterdam F. Palm, 
achter 't Stadhuys) 
Gesigneerd rechts beneden Gl. 
178 X 271 mM 
Niet bij Le BI. 
Muller 2320 
1672 
71 Allegorie op de Vrede van Westminster 
(19 Febr. 1674) - Allégorie sur la Paix 
de Westminster 
684 Χ 459 mM 
Le BI. 304; Sandrart 
Muller 2308 
1674 
72 Allegorie op de Overwinningen van 
Willem III, bijzonder op de bevrijding 
van Grave (26 October 1674) - Allégorie 
sur les Victoires de Guillaume III et 
surtout sur la levée du siège de Grave 
684 X 459 mM 
Le Bl. 305; Sandrart 
Muller 2513 
1674 
73 Willem III bevrijdt Engeland, 1688 -
Guillaume III délivrant l'Angleterre 
656 X 438 mM 
Muller 2725 
1688 
74 Vrede tussen Engeland en de Vereen. 
Nederlanden - La paix entre l'Angle-
terre et les Provinces Unies 
Niet bij Le Bl. 
328 χ 442 mM 
Muller 2533A 
± 1674 
75 Wapen van Willem III - Armoiries de 
Guillaume III 
Met het devies HONI SOIT QUI 
MAL Y PENSE 
87 X 87 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1674 
76 Monogram van Willem III - Mono-
gramme de Guillaume III 
95 X 97 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1674 
77 Heraldische prent met allegorische figu­
ren - Gravure héraldique ornée d'allé-
gories 
Achtereenvolgende staten: 
de eerste: omlijsting zonder ingevulde 
tekst (zie afbeelding); 
de tweede: Lyste van de Heeren Ses-en-
dartigh Raden der Stadt Amstelredam-
me, en uitvoerige tekst. T'Amsterdam 
Bij Jacobus Robyn, Afsetter en Kaert 
verkoper wonende in de Neiuwe-brug 
steegh in de Stuerman; 
de derde: De LXIIII Geslachtwapenen 
van de Prins van Oraenjen, etc. en de 
Wapenen der 7 Vereen. Nederlanden 
met Hare steden, etc. Nieuwe wapen-
tekening. Beneden: J. van den Avele 
fecit; 
de vierde: geheel gelijk aan de derde. 
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doch de naam van v. d. Avele ontbreekt; 
de vijfde: By Gerard Valck met privi­
legie. Rechts beneden aanduiding der 
heraldische kleuren; 
de zesde: Bemardus Cleynens te Haar­
lem excudit; 
de zevende: geheel zonder adres. 
Het Rijksprentenkabinet te Amsterdam 
bezit een geheel gekleurd exemplaar 
van de vijfde staat. 
504 χ 403 mM 




78 Allegorie der beeldhouw- en schilder-
kunst (?) - Allégories de L· sculpture et 
de la peinture (Pietas format et Supien-
tia perfidi. Op de eerste staat: Amstelo-
dami, Gerard Lairesse fecit et excudit) 
Gesigneerd links beneden met het 
monogram 
Er onder: invenit et sculpsit, benevens 
onleesbaar jaartal 
265 χ 202 mM 
Le BI. 290-1 
± 1671 
79 Ira (Certa quidem finis vitae moitalibus 
adstat nee devitari letum pote quin 
obeamus) 
Gesigneerd beneden: Gerardus larissus, 
inventor et sculptor 
Rechts: 1662 
268 X 205 mM 
Le BI. 70 
1662 
80 Lente - Le Printemps (Ver.) 
223 Χ 3°° m M 
Le BI. 286; Sandrart 
± 1680-1685 
Afb. Formenschatz, i8go} no. 2T 
8i Zomer - UEté (Aestas) 
220 χ 292 mM 
Le Bl. 287; Sandrart 
± 1680-1685 
82 Herfst - L'Automne (Autumnus) 
222 Χ 3 0 2 mM 
Le Bl. 288; Sandrart 
± 1680-1685 
83 Winter - L'Hiver (Hiems) 
222 x 293 mM 
Le Bl. 288; Sandrart 
± 1680-1685 
84 Musica - La Musique 
342 X 268 mM 
Le Bl. 296 
± 1685 
85 Het ontwaken - Le réveil (Surge age, 
et in duris baud unquam defice: caelo 
Mox aderis, teque astra ferent) 
344 χ 578 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1675-1680 
86 Рагсеге subiectis 
Drie vroege staten: 
de eerste zonder letter, doch met het 
adres: G. Lairess inv. et sculpcit.; het 
gezicht van de schilddrager rechts is in 
de schaduw; 
de tweede: idem, het gezicht van de 
schilddrager verlicht; 
de derde: idem, doch met letter 
314 χ 208 mM 
Le Bl. 302; Sandrart 
± 1670 
87 Debellare superbos 
315 X 205 mM 
Le Bl. 303; Sandrart 
± 1670 
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88 De door dromen geplaagde slaper - Des 
Songes tourmentant un homme couché 
Somnia fallad ludunt temeraria nocte: 
Et pavidas mentes falsa timere jubent) 
300 χ 503 mM 
Le Bl. 298 
± 1670-1680 
89 Het Smeekoffer - Le Sacrifice (Ubi 
nécessitas speranda benignitas) 
Cfr. Ripa-Pers. pp. 183 en 356 
Pendant van no. 24 
534 x 343 mM 
Le Bl. 69; Sandrart (Devoti© neces-
sitate promota) 
± 1677 
90 De Tijd met de Memorie en de Prac-
tijk - Le Temps avec la Mémoire et la 
Pratique 
Cfr. Ripa-Pers. pp. 139 en 419 
Gesigneerd in rechter benedenhoek 
G. L. 
141 x 102 mM 




Gesigneerd met het monogram in het 
opengelaten segment beneden, en ge-
dateerd 1668 
Diam. 95 χ 70 mM 
Le Bl. 34 (Vénus et l'Amour) 
1668 
92 Zwijgzaamheid en Loslippigheid - Le 
Silence et la Loquacité (Eximia est virtus 
praestare silentia rebus: At contra gra-
vis est culpa, tacenda loqui) 
Gesigneerd rechts beneden G.L.F. 
ie staat: zonder kantlijn 
2e staat: met kantlijn en GLF et exc. 
3e staat: GLF met adres. Visscher,enz. 
182 χ 263 mM 




93 Illustratie bij het eerste bedrijf van Pels' 
klucht „Julfus" - Illustration pour le 
premier acte de la comédie „Julfus" 
(Qui facile credit facile decipitur. Die 
licht gelooft wort licht bedrogen) 
Gesigneerd met het monogram rechts 
beneden in de hoek 
183 x 133 mM 
Niet bij Le Bl. 
1668 
94 Illustratie bij het tweede bedrijf van 
Pels' klucht „Julfus" - Illustration pour 
le deuxième acte de la comédie „Julfus" 
(Amantium irae amoris integrano est. 
Lieven mogen kyven, maer moeten 
Lieven Ыу еп) 
Gesigneerd met het monogram links 
beneden 
183 χ 133 mM 
Niet bij Le Bl. 
1668 
Illustratie bij het derde bedrijf van Pels' 
klucht „Julfus" - Illustration pour le 
troisième acte de la comédie „Julfus" 
(Corruptio unius generatio alterius. Des 
eenen druck, des anderen geluck) 
Gesigneerd met het monogram links 
beneden 
179 X 128 mM 
Niet bij Le Bl. 
1668 
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6 STUDIEKOPPEN - ÉTUDES 
96 Twee studiekoppen - Têtes de guerrier 
et de jeune homme 
148 X 105 mM 
Niet bij Le BI. 
± 1675 
97 Vijf vrouwelijke studiekoppen - Cinq 
têtes 
147 Χ 104 mM 
Niet bij Le BI. 
± 1670-1675 
7 PORTRETTEN - PORTRAITS 
98 De Graaf van Monterey - Le Comte de 
Monterey 
Vierregelig onderschrift: 
„Dus blinkt in Montery bet wakkere 
beleid 
Waardoor hy redt den Staat van 't 
Spaansche Nederland 
Zyn Jeugd week nooit in raad en oor-
logs dapperheid 
Geens Veldheers ryp vernuft, noch 
Raadsheers grys verstand" 
Gesigneerd G. Lakes fecit 
Pendant van no. 100 
241 X 170 mM 
Niet bij Le BI. 
Muller, Portretten, 3707 
± 1672 
99 Prins Willem III - Guillaume III, 
Prince d'Orange 
Vierregelig onderschrift door Dirk Bui-
zero: 
„Dit 's WELHEM, 's Laetsten naem -
en 's Eersten deugtgenoot, 
Groot om Zyn Stam, en om Zyn eigen 
Waerde groot; 
Hoe groot Zyn KART is, zal onnodig 
zyn te vraegen. 
Zoo haest hy voor het Land den degen 
komt te draegen" 
168 x 114 mM 
Le BI. 309 
1670 
100 Prins Willem III 
Onderschrift als bij 99, slechts de beide 
laatste regels verschillen: 
„Hoe groot zijn Moed is gaat de Faam 
alom gewaagen, 
't Sint dat hij voor het Land den Dee-
gen heeft gedraagen" 
Pendant van no 98 
238 x 164 mM 
Le BI. 310 
± 1672 
8 TITELPRENTEN EN VIGNETTEN - FRONTISPICES ET VIGNETTES 
Zie ook de nummers 55 en 61 - Voir aussi les numéros 55 et 61. 
101 Gasp. Bartholinus, de Tibiis Veterum. 
Amstelaedami, Sumptibus Henr. Wet-
stenii MDCLXXIX 
124 X 69 mM 
Niet bij Le Bl. 
1679 
102 Traj. Boccalini, Ragguagli di Parnasso 
125 Χ 68 mM 
Niet bij Le Bl. 
1669 
103 Johannes Episcopius (Jan de Bisschop) 
Paradigmata graphices variorum Arti-
ficum, ex formis Nicola! Visscher 
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Te Amsterdam by Hendrik de Leth 
in de Visser 
Gesigneerd rechts beneden met het 
monogram 
227 χ 154 шМ 
Niet bij Le BI. 
1671 
104 Tho: Godwijn, Moses et Aaron. Tra­
jéela ad Rhenum Apud Balthazarum 
Lobé 
139 Χ 87 mM 
Niet bij Le BI. 
105 Antoine de Ville, Les Fortifications, 
Amsterdam chez Abraham Wolfgang, 
Henry et Theod. Boom, 1675 
Gesigneerd met monogram 
167 χ 91 mM 
Niet bij Le BI. 
1675 
106 Ouverture avec tous les airs de l'opera 
de Cadmus fait à paris par Monsr 
Jean Baptiste lully sur intendant de la 
Musique du Roy. Imprimé a Amster-
dam par J. P. Heus 1682 
161 χ 190 mM 
Niet bij Le BI. 
1683 
107 Ouverture avec tous les airs de Violons 
de Topera de Persée fait à paris, par 
Monsr Jean Baptiste lully Conseiller et 
sur Intendant de la Musique du Roy. 
Imprimée a Amsterdam par Jean Philip 
Heus 1682 
Er bestaat een vroegere staat met spel-
fouten in de tekst 
159 X 186 mM 
Niet bij Le BI. 
1683 
108 Titelvignet voor Nil Volentibus Ar-
duum - Vignette pour les éditions de la 
société Nil Volentibus Arduum 
75 X 60 mM 
Niet bij Le Bl. 
1670 
109 Titelvignet voor Nil Volentibus Ar-
duum - Vignette pour les éditions de ¡a 
société Nil Volentibus Arduum 
Gesigneerd G. Lairesse F 
71 χ 55 mM 
Niet bij Le Bl. 
1677 
n o Opus Elegantissimum Gerardi de Lai­
resse Leodiensis pictoris Amstelaedami 
ipsa manu tam aeri incisum quam in-
ventum et per Nicolaum Visscher cum 
Privilegio Ordin. General. Belgii Foe-
derati editum 
Het opgeplakte portret is van een. 
andere hand 
346 χ 583 mM 
Niet bij Le Bl.; Abry 
± 1675 
i n Speelstukken samengesteld door David 
Petersen. Deze stukken werden gespeelt 
met een Viool en Bas continuo. Waar 
by gevoegt kan werden een theorbe, oF 
Viool dagamba 
Gesigneerd op de plint links 
Gerar de Lans f. 
Verder op het instrument rechts G.L. 
Niet bij Le Bl. 
1683 
112 Andries Pels, Q. Horatius Flaccus 
Dichtkunst op onze tijden en zeden 
gepast; aan de Heeren Geelvinken 
toegeëigend 
179 χ 123 mM; een vroegere staat 
vertoont een plaathoogte van 207 mM 
Zie ook 117 
Niet bij Le Bl. 
1677 
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113 Signorum Veterum Icones per D. Ger-
ardum Reynst Urbis Amstelaedami 
Senatorem ас Scabinum dum viveret 
Dignissimum Collectae 
Afbeeldingen der Oude Beelden bij een 
vergadert door de Heer Gerard Reynst 
in syn Leven Hoogwaardig Raad en 
Schepen der Stadt Amsteldam 
Amstelodami ex Officina Nicolai Vis-
scher Cum Privilegio Ordinum Hollan-
diae et Westfrisiae 
Gesigneerd G. Lairesse inv. et fecit 
Twee staten vóór de letter: 
de eerste: buste links is ongeschaduwd 
de tweede: buste links geschaduwd 
328 x 204 mM 
Niet bij Le BI. 
1671 
114 Atlas Minor, sive totius Orbis Terrarum 
contracta delineat(io) ex conatibus Ni-
colai Visscher Amst: Bat: 
405 X 258 mM 
Niet bij Le BI. 
± 1670 
115 N. Visscheri Germania Inferior sive 
XVII Provinciarum Geographicae 
119 Vliegende Faam boven een landschap 
met rivier - La Fame au dessus d'un 
paysage riverain 
140 χ 105 mM 
Niet bij Le BI. 
± 1670 
120 Aardbol en allegorische figuren - Globe 
entouré de figures allégoriques 
139 χ 97 mM 
Niet bij Le BI. 
± 1670 
121 Mercurius en de allegorieën van Handel 
generales ut et particulares Tabulae. 
Kaert-Boeck van de XVII Nederland-
sche Provinciën Nieuwlycx Uytgege-
ven door Nicolaes Visscher 
404 χ 256 mM 
Niet bij Le BI. 
± 1670 
116 Titelprent zonder tekst: Christus en 
Mozes - Frontispice sans texte: Le 
Christ et Moïse 
282 X 182 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1670 
117 Titelprent zonder tekst, Minerva en de 
Schilderkunst - Frontispice sans texte: 
Minerve et la Peinture 
(Verwant aan 112) 
204 χ 142 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1670 
118 Titelprent zonder tekst: Romeinse con­
sul met twee lictoren - Frontispice sans 
texte: Consul romain avec deux licteurs 
Niet bij Le Bl. 
159 χ 98 mM 
± 1670 
en Scheepvaart - Mercure avec le Com­
merce et la Navigation 
133 X 115 mM 
Gesigneerd met het monogram 
Niet bij Le Bl. 
± 1670 
122 Mercurius op een voetstuk met het 
wapen van Frankrijk - Mercwe, sur un 
piédestal orné des armes de France 
141 X 103 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1670 
9 ADRESKAARTEN VAN HANDELSHUIZEN, ENZ. -
ADRESSES COMMERCIALES, ETC. 
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123 De Tijd, neerknielend bij een vrouw 
die voor het weefgetouw gezeten is -
Le Temps agenouillé, présentant une 
pièce de drap à une femme assise devant 
un métier à tisser 
148 x 112 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1675 
124 Twee allegorische figuren naast een 
voetstuk waarop een bloemenvaas staat 
- Deux allégories à côté d'un vase fleuri 
132 χ 95 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1675 
125 a) Mercurius en de Weefkunst - Mer­
cure et l'allégorie de l'industrie textile 
124 X 100 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1675 
Deze prenten vormen een bundel waar-
van 113 de titelprent is: Behalve 132 
zijn zij alle van een zelfde formaat: de 
hoogte varieert tussen 325 en 335 mM, 
de breedte tussen 190 en 205 Mm; we 
zullen die maten niet afzonderlijk ver-
melden. De titels, die niet tussen haak-
jes geplaatst zijn, komen op de prenten 
voor. De nummers achter de titels zijn 
die der platen. B. staat voor Buste 
Van deze weinig belangrijke reeks beel-
den wij slechts de titelprent af -
Ces gravures sont reunies dans un 
volume, dont le numéro 113 est le fron-
tispice. Tous les planches, sauf une, le 
numéro 132, sont du même format, 
variant entre 325 et 335 millimètres de 
hauteur et 190 et 205 millimètres de 
largeur. Les titres sans parenthèses se 
b) Idem, iets gewijzigd spiegelbeeld 
124 χ ιοο mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1675 
126 Het wapen der Medici en de allegorie 
van de Handel - Les armoiries des 
Medici et l'allégorie du Commerce 
Van deze prent bestaan meerdere staten 
Gesigneerd links beneden G L 
229 χ 159 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1675 
127 Medaillon, bestaande uit een bloemen­
en bladerenkrans - Couronne ¿le fleurs 
et de feuilles 
128 X 109 mM 
Niet bij Le Bl. 
± 1670 
trouvent sur les gravures. Les chiffres 
après les titres sont ceux des planches. 
В signifie buste 
De cette série peu importante nous ne 
reproduisons que le frontispice 
Le Bl. 71-180 
1671 
128 Consul (1) 
129 (Staande godenfiguur, identiek met 
151) (2) 
130 Venus (3) 
131 Flora (4) 
132 Venus (5) 
133 Abundantia (6) 
134 Hercules (7) 
135 Iulia (8) 
10 PRENTEN NAAR GERRIT REIJNST' BEELDENCOLLECTIE -
GRAVURES D'APRÈS LES STATUES ANTIQUES 
DELA COLLECTION REYNST 
9 129 
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136 Adonis (9) 
137 Gladiator (io) 
138 Apollo (11) 
139 Cupido (12) 
140 Hermaphroditus (13) 
141 (Minerva) (14) 
142 (Lopende mannenfiguur naar links) (15) 
143 (Gedrapeerde vrouwenfiguur met vaas) 
(16) 
144 (Aphrodrite) (17) 
145 (Gedrapeerde vrouwenfiguur) (18) 
146 Sabina (19) 
147 Caracalla (20) 
148 Aesculapius (21) 
149 Cupido (22) 
150 (Bacchus?) (23) 
151 T. Hostilius (24) 
152 Priapus (25) 
153 Priapus (rugzijde) (26) 
154 Hercules (27) В 
155 Ι· Caesar (28) В 
156 Agrippina Major (29) В 
157 Poppea Sabina (30) В 
158 Augustus (31) В 
159 Tiberius (32) В 
i6o Calphumia (33) В 
i6i Octavia (34) В 
іб2 Vitellius (35) В 
ібз Domitia (36) В 
іб4 Pallas (37) В 
Іб5 Milenus (38) В 
і66 Livia (39) В 
іб7 Cleopatra (40) В 
і68 Trajanus (41) В 
іб9 Gordianus (42) В 
170 Helena (43) В 
171 Octavia (44) В 
172 Hadrianus (45) В 
173 Caracalla (46) В 
174 Terentia (47) В 
175 Iulia Mammea (48) В 
176 Agrippina (49) В 
177 Jupiter Ammon (50) В 
178 Aristea (51) В 
179 Pallas (52) В 
i8o Geta (53) В 
i8i Flavia (54) В 
182 Faunus (55) В 
і8з Antonius (56) В 
184 Hadrianus (57) В 
185 Cupido (58) В 
186 Faunus (59) В 
i87 Cyrus (60) В 
i88 Flavia (61) В 
189 Lucilla (62) В 
190 Faustina (63). Kop van het beeld 
191 Silvius Postumius (64) В 
192 (Buste van een knaap) (65) 
193 Germanicus (66) В 
194 Papirius (67) В 
195 Antonia Major (68) В 
196 Hadrianus (69) В 
197 Claudia (70) В 
198 Bacchus (71) В 
199 Severus (72) В 
200 (Mannenbuste naar rechts) (73) 
201 (Idem naar links) (74) 
202 (Vrouwenbuste naar rechts) (75) 
203 (Buste van een man met baard) (76) 
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204 (Vrouwenbuste) (77) 
205 (Buste van een man met baard) (78) 
206 (Idem) (79) 
207 (Idem) (80) 
208 (Idem) (81) 
209 (Idem) (82) 
210 (Idem) (83) 
211 (Idem) (84) 
212 (Idem) (85) 
213 (Vrouwenbuste) (86) 
214 (Buste van een man met lauwerkrans) 
(87) 
215 (Idem) (88) 
216 (Vrouwenbuste) (89) 
217 (Idem) (90) 
218 (Mannenbuste) (91) 
219 (Buste van. een man met baard) (92) 
220 (Vrouwenbuste) (93) 
221 (Idem) (94) 
222 (Mannenbuste) (95) 
223 (Idem) (96) 
224 (Buste van een jongeling) (97) 
225 (Vrouwenbuste met krans) (98) 
226 (Buste van een man met baard) (99) 
227 (Kop van Aesculaap) (100) 
228 (Een mannen- en een vrouwenkop) 
(101) 
229 (Buste van Apollo) (102) 
230 (Mannenbuste) (103) 
231 Vesta (104) В 
232 Cybele (105) В 
233 Tiberius (106) В 
234 Domitianus (107) В 
235 Commodus (108) В 
236 Faustina (109) В 
237 Scipio Africanus (no) В 
238 M. Brutus ( i n en met de Titel 112) В 
ZWARTE-KUNST PRENTEN 
GRAVURES Á LA MANIERE NOIRE 
239 Jupiter en Antiope - Jupiter et Antiope 241 Allegorie der Inventie - Allégorie de 
Spiegelbeeld van 16, met kleine wijzi-
gingen in de achtergrond 
159 X 227 mM 
Niet bij Le BI. 
± 1680 
240 Jonge satyr met fakkel - Jeune satyr 
tenant une torche 
105 χ 66 mM 
Cfir. Schilderb. II, p. 400 
Niet bij Le BI. 
± 1675 
Γ Invention 
109 X go mM 
Niet bij Le BI. 
± 1675 
242 Schreiend Kind - Enfant pkurant 
77 χ 47 mM 
Niet bij Le BI. 
± 1675 
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ONZEKERE TOESCHRIJVINGEN 
243 Nimfen en Satyrs - Nymphes et Satyrs 
Gesigneerd G. Lairesse 
187 χ 252 mM 
Niet bij Le BI. 
De schetsmatige techniek dezer prent 
doet eer aan Jan Glauber denken 
244 Adonis gaat ter jacht- Adonis se rendant 
à la chasse 
Beneden G. Lairesse inv. 
265 χ 197 mM 
Niet bij Le Bl. 
Sterk afwijkende techniek. Vrij zeker 
niet van Lairesse. 
- ATTRIBUTIONS INCERTAINES 
Met de andere prenten gecopiëerd door 
Joh. Ulrich 
Kraussen en Pieter v. d. Berge 
245 Titelprent zonder tekst - Frontispice 
sans texte 
Vergrootte en gewijzigde navolging 
van 105 
325 χ 217 mM 
Niet bij Le Bl. 
Na 1675 
Niet geheel eigenhandig 
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BRIEF VAN GERARD LAIRESSE AAN PHILIP TIDEMAN 
Amsterdam den 27 May 1692 
Myn Heer Tideman 
Gelyk ik al myn leeven genegen ben geweest, om goede menschen vriendtschap te be-
wyzen, en nu nog niet anders kunnende weesen, heb ik met deeze Regeltjes aan U E. 
deeze kleine getuygnis van willen geven, ik twyfel niet of het zal U E. aangenaam zyn, 
ik heb U E. meermalen versocht als ik by U E. quam om U E. te besoeken, om van de 
kunst wat te Discoureeren, dat gy myn ook eens soud komen besoeken en dat ik U E. 
dan Particulierder zou onderrechten, in zake daar gy eenig sins twyfelachtig in mocht 
zyn, maar ik heb dat Flaisier tot noch toe niet mogen genieten, wat de Reden daar van 
is kan ik niet penetreeren; overmits ik U E. in geen dingen dat ik weet wygerich ben ge­
weest, maar ter Contrarie meerder aangeboden heb, als gy myn geverght hadt, maar het 
is tot daar en toe, misschien had gy geweeten dat ik zo na aan myn ongeluk was, gy zoudt 
nog wel eens aangekoomen hebben, maar alsschoon ik U E. met ter daat of vinger niet 
aanwysen kan, echter hoop ik dat U E. uyt die kleene Opmerkingh iets begrypen zal, 
ten eerste aangaande het Coloreeren, het zy wat het mocht zyn, maar voomamenlyk het 
naakt, ik neem altyd acht op als ik een naakt Schilder, 4 zy Wit, Geel of Rootachtig dat 
ik de schaduw van dezelfde Natuur temper als het hoogsel, bij voorbeeld is het blank of 
bloosachtig, zo maak ik de Schaduw teeder en van dezelfde Couleur, is het Geelachtig 
maak ik de Schaduw ook zo, is het Roodachtig ook zo, nooijt Gloejender als het Licht 
of het moest in zich zelven Reflexseeren. 
Als ik na myn Sches zal schilderen, ik teken ider beelt appart, met een vaste omtrek, elk 
op een bizonder papier, de Tronie handen en voeten correctelyk naar plaaster oft Leeven 
met al wat er aan dependeert, gelyk de Grassie in de Tronie, de greepen van handen, en 
vaste standen van de voeten, na dat het te pas komt, ik vergeet ook niet de behoorlyke dach 
en schaduw, wat de kleedingh angaat die stel ik op de Leeman, en als ik zo myn tekeningh 
klaar heb, en zoo als ik het graag hebben wou, dan gaan ik heen en teken het net op myn 
doek tot het minste Ut toe, met een potlood of ander kryt, als ik het zal doodverwen, dan 
temper ik 3 Tinten, een voor 't licht, 't ander voor de meese tinten en de darde om de 
Schaduw, Nemende naauw acht, dat jder Couleur, na dat zy licht of bruyn zyn, naar 
Proportie jder zyn Schaduw heeft, licht of donkerder. Als ik het vlak tegens malkander 
angelyt heb, dan verdryf ik ze met de verwen. Eerstelyk het licht met de meezetint, al 
soetjes met kleene tandjis om de scherpighyd wech te neemen, daar naar de Schaduw, 
met de meezetint eerst met grote tanden daarna kleender; en noch kleender, dat doen ik 
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dan ook in 4 opmaken, en dan valt het my gemackelyk, als ik de Uyterste verdreventhijt 
wil hebben, dan neem ik een schoone en sagte vispenceel. Aangaande de Couleuren neem 
ik acht op de welvoechlykhijdt, de Oude Luyden hebben graag donkere Couleuren, veel 
Cleederen en grof van stof, jonge Luyden wat wilder en vlugtich, de Jonge vrouwen en 
mijsjes fyn en dun, daar by aan de lichte kant, de kinderen veeltyts naakt, of met wynigh 
kleeren, en noch wit, of lichverwich, die dat zeggen willen, dat het maken van schoone 
kleeren geen vaste regel en heeft, die dwaalt grotelyks, menende dat jmant het uyt de 
Natuur moet hebben, wel is waar, dat de een lichter toe komen kan als een ander, maar 
alzo het zwaar valt zonder te zien, en zonder Leeman de regte grond te kunnen aanwyzen, 
zo zal ik nu Egter nog een woort of twee daar van zeggen, als ik myn Leeman gesteld heb, 
in sodanige actie, 't zy zittende of staande, so als ik ze van doen heb, met schonen dach 
en Schaduw, zo set ik myn kleet daar op, 't zy hoe 't zy, dan neem ik myn vinger en duwse 
in de vouwen van de Leeden, en maake diepsels, hier onder den arm, daar tusschen de 
beenen, dat ik die grote partyen die vlak gedaagt zyn, niet met enige schaduw of dwars-
plootjes belet word, en dat de Schaduw dien ik met moeijte heb gesogt, om de welstand 
der beeldshalven, door enige overgehaalde lichte plooyen niet en werden te niet gedaan. 
Geen 2 Capitaale of hooge Couleuren, en mogen over, of bij malkander wesen. In een 
Landschap let ik op dat men een Gloeyende beeld tegens de flauwste zy of verschiet moet 
komen, de flauwe en teerder Couleur, die meest uyt het blauw trekken, tegens de gloejenste 
Zyde, gelyk als boomen die na by zyn of gebouwen, 't is een grote mistand in een beeldt, 
wanneer by de armen verkorten, desgelyks ook in de beenen, maar daar een arm verkort, 
moet het been zyn volle lengte hebben; en dat is het voornaamste dat ik te seggen heb, 
voor zo veel als ik U E. met het schrift beduyden kan, ik vertrouw dat gy het voor U E. 
houden suit, en zo trouwelyk als ik het U E. openbaar, zo trouwelyk geloof ik dat gy het 
by U houden zult, insonderhijt dit schrift, dat het niemant in de hant krygt, omdat ik 
daarna geen scha noch verwij deringh van andere vrinden die sulks van myn niet en hebben, 
niet mogen komen te Lyden, ik bedank U E. ondertusschen voor het lenen van U E. 
Boeken, die van Goeree, dewelke ik bezonder fraay en onverbeterlyk heb gevonden, maar 
wat swaar en wytlopich. En ik zou U E. raden niet meer teffens uyt te leezen als gy van 
nooden hebt in ijder Rijs. 
Van de stellingh der Actiën daar is wat goets in, en achter aan daar hy van Kleeren spreekt, 
die 2 Capittels zyn goet, en hier by dienstich, hier mede wensch ik U E. welvaren. 
en blijf U E. Vriendt 
G. DE LAIRESSE 
{Medegedeeld door J. Tideman in Obreen's Archief, IV, biz. 222 w.) 
BRIEF VAN PHILIP TIDEMAN AAN GERARD LAIRESSE. 
November 1695 
„Over de woorden van mijn Heer GERARD DE LAIRESSE: Ik scheid er uit! 
Mijn Heer, dewijl ik vreeze te veel vrijheids te nemen, zo ist dat ik deeze mijne gedagten 
veel liever wilde schrijven als uitspreken, nademael deze U E. schijnen eenigsinds te be-
rispen, het welke doch zeer oneigendlijk is, dat een Discipel zulks aan zijn Meester plege. 
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Maar 't is een bekende zaak dat de Wijzen allereerst haere gebreken onderzoeken en keuren 
en de zelve dieshalven ook gaarne hooren: het welke ook een voornaam middel is, om tot 
de volmaaktheid te geraken: daarom is het dat dezelve in alle gelegendheden lezen, en ook 
van de minste zig laten onderwijzen, en ik hiermede versterkt zijnde, zal mij verstouten 
U E. eenige woorden indagtig te maken, dewelke ik als een verkeerde toon op eenig In-
strument aangemerkt hebbe, en zijn deeze: „Ik verzoek dat men vroeger beginne of ik 
scheyd er uit!" welke woorden behalve datze mij mishagen, U E. geen agting toebrengen, 
en met U E. persoon, en de Waardigheid uwer Wetenschap niet overeenkomen, wantze 
onnodig en dreigend zijn. Onnoodig zijnze, dewijl airede de vrienden (uitgenomen de 
Messieurs VAN DER PLASSE 1 en FERMENTJOU2, welke niet tegenwoordig zijn ge-
weest) met woorden uitdrukkelijk voorgesteld hebben datmen behoorde vroeger te be-
ginnen, weshalven maar een Ordonnantie hoefde gemaakt te werden, want die dingen 
komen niet van zelfs, maar men moet voorstellen, besluiten en uitvoeren. 
Hoedanig nu U E. woorden dreigende zijn, behoeve ik niet aantewijzen; maar wilde wel dat 
men onderzogte hoe onaangenaam het dreigen is, en hoe schadelijk in veelderleij voorvallen. 
De kinders ziet men verergeren door het ontijdige dreigen der ouders; het menigvuldig 
dreigen der leeraren verdrijfd de menigte der toehoorders; de soldaten werden daardoor 
roekeloos, en knegts en dienstboden werden door 't ontijdig dreigen niet alleen onwillig, 
maar ook quadwillig gemaakt: hoe zoude dan zulk dreigen kunnen behagen aan vrinden, 
en aan zodanige, dewelke ghij U zelfs alstot een divertissement in uwe Eenzaamheid hebt 
verkozen. Daarenboven stelle ik dat het Generale profijt dezer bijeenkomste, voornamelijk 
U E. te beurte vald, want zegd gij, dat wij leeren: ik sta zulks toe, en bekenne voor mij dat 
ik nooijt hadde gedagt, zo wonderbaarlijke leerstukken van U E. te hooren, en meen wel te 
weten datze doorgaans prijsselijk zijn, twijfel ook niet of zij zullen eens doordringen, aan 
de wereld bekend worden en U E. naam vereeuwigen. 
Nu vraag ik wie de meeste Eere behaald, die daar leerd of die geleerd werd; en mij dunkt 
dat deze zake zig zelven beantwoord, en aan U mijn Heer, ook het meeste profijt en voor-
deel toebrengt, want hier geld die spreekwijze: Die de meeste Eer heefd, heefd ook de 
meeste winst, en Eere kan men niet te duur koopen. 
Aangaande de traagheid der Liefhebbers, die behoort aan U E. geen traagheid te ver-
wekken, want die traag is, is het hem zelven aldermeest, ook zijn de konsten, en inzonder-
heid de ware geleerdheid van alle Eeuwen af, maar van weinige gezogd geweest, d'alderwijste 
Philosophen hebben veeltijds meer de Discipelen moeten zoeken, dan datzij van hen zijn 
gezogd geweest. Het Goud is uit haar Natuur Edel, schoon dat het van de minste Men-
schen werd gekend! zo ook het voedsel der zielen, zo ook de leeringe der Wijzen, en zo 
van gelijken, houde ik daarvoor, dat UE . wetenschap aangaande de schilderkunst Edel 
zal zijn en blijven, al is 't dat ze van zeer weinige gezogd en gekend werd. 
Blijve, Mijn Heer, U E.Dw.D. 
PHILIP TIDEMAN 
(V. de la Montagne, Philips Tideman en Gerard de Lairesse. Amsterdamsch Jaarboelqe 
voor içoo, blz. ig w.) 
1
 Vermoedelijk David van der Plaes en Hendrik de Fromantiou. 
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30 December 1684. 
Gerard Lairesse zegt toe aan de Haagse Schildersconfrerye te zullen vermaken de somma 
van f 37-. 16. Op dezelfde datum ondertekent hij in het „Register van de Jaerlycx con-
tribuerende Konstenaars en de Liefhebbers". Hij zal jaarlyks f. 3-3 bijdragen. 
(De Boeken der Haagsche „Schildersconfrerye", medegedeeld door A. Bredius Obreen's 
Archief, IV, bh. 108 en 1 6.) 
16 Juli 1686. 
Ondertr. Jan Gerard Lairesse 1, van Luyk, fynschilder, oud 35 jaaren, op de N. Prinse-
gracht, ouders doot, geassisteert met zyn behoutsuster Mariana Gooswyn, en Amon Le 
Maile, van Paris, oud 22 jaaren, woont als voorn, geass. met haar vader Etjen Le Maile. 
Walenkerk, Acte verleent den 3 Aug. 1686. 
(Biografische aanteekeningen betreffende voornamelijk Amsterd. Schilders, Plaatsnyders, 
enz. en hunne verwanten, verzameld door Mr A. D. de Vries Azn. Oud Holland, III, 188 , 
blz. 157·) 
27 November 1693. 
Abraham Lairesse, van Amsterdam, fynschilder, oud 27 jaren, woont op d' O.Z. Achter-
burgwal, geadsisteerd met zyn moeder Maria Salme, ter eenre, en Johanna van Bevere, 
van Amsterdam, out 24 jaren, woont in de sents(?), geadsisteerd met haar moeder Petro-
nella Keetelaar, ter andere zyde. 
(Chr. Kramm, De Levens en Werken der Hollandsche en Vlaamsche Kunstschilders, etc. 
Dl. III, blz. 932.) 
30 Maart 1694. 
Aen alle Konstenaers en Liefhebbers der Schilderkonst wert bekent gemaekt, dat Gerard 
de Lairesse tot synen huyse sal continueeren zyn Collegie over de Verhandehng der Konst 
en met den 3 April 1694 aenvang nemen, om van begin aen deselve te verhandelen, twee-
maal ter week, Dingsdags en Zaturdags avonds van 6 tot 8 uuren; dog die genegen zyn 
maar éénmael ter week te komen, sullen het selve hooren, dat die geene welke tweemad 
komen genieten, en sullen alle studiën, die konst betreffende, verhandeld worden. 
(Advertentie in de Amsterdamsche Dingsdaagsche Courant) 
20 September 1731. 
Request van Nicolaes Verkolje, Kunstschilder tot Amsterdam. Om Octrooi voor het in 
plaeten doen snyden ofte etsen der teekeningen door hem gemaakt na de seeven merk-
waerdige Schilderyen van wylen Gerard Lairesse, in de Raadkamer van den Hove van 
Holland en West-Vriesland. 
Verleend 20 September 1731. 
(Minute Octrooien der Staten van Holland en West-Friesland. Medegedeeld door Dr A. 
Bredius. Obreen's Archief, VII, blz. 16 .) 
1
 Gerard's jongere broeder, wiens naam wij elders vinden als Jean Guillaume. Marianne 




L'A R Τ I S Τ E 
A - Biographie 
Gérard Lairesse, né à Liège, fut baptisé le i l septembre 1640. Il reçut les pre-
mières leçons de pemture de son père Renier qui le mit ensuite en apprentissage 
chez Bertholet Remalle. En 1660 il travaille à Aix-la-Chapelle. De retour dans 
sa patrie, un amour malheureux l'oblige à chercher son salut dans la fuite. Après 
avoir pssé par Bois-le-Duc et Utrecht, il arrive à Amsterdam où sa renommée 
ne tarda pas à s'établir. Il se trouve en relation étroite avec l'association artistique 
„Nil Volentibus Arduum" et avec ses membres les plus en vue, tels que Andries 
Pels et Lodewijk Meyer. Il travaille pour le patriciat AiHstellodamois et pour 
le Stadhouder Guillaume III. C'est également à lui que l'on doit le Grand Autel 
de la Cathédrale de Liège, sa ville natale. En 1690, la cécité met fin à son travail 
comme peintre. Il essaie alors de gagner sa vie en faisant des conférences sur la 
théorie et la pratique de l'art de la peinture. Deux ouvrages virent le jour à la 
suite de ces causeries: le „Teekenkonst" (L'Art du Dessin) publié en 1701, et 
son „Groot Schilderboek" (Grand livre du Peintre) paru en 1707. Il mourut 
en 1711. 
В - Lairesse et le Classicisme 
Le classicisme est déterminé par quelques caractéristiques générales. En premier 
lieu, par l'influence prédominante de la littérature qui impose ses propres règles 
à la peinture et la transforme en „poésie muette". C'est exclusivement la litté-
rature qui fournit les sujets au peintre. A côté de cela, le rationalisme caractérise 
le courant classique comme un produit de l'esprit latin et humaniste. Le bon 
goût n'est autre chose que la raison dans sa fonction critique. La norme du 
bon goût, c'est la sculpture antique et le travail de Raphaël. De cette manière, 
l'art devient la propriété d'une élite. En outre, le rationalisme mène à ime correc-
tion de la nature vivante, d'après les normes des sculpteurs et des poètes de l'anti-
quité. Il en résulte une imitation des exemples qui étaient un objet d'admiration 
et un éclectisme. En outre, l'art a un but moral, celui d'instruire et de plaire. La 
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couleur est im élément que les classiques ne peuvent apprendre des anciens ou 
des littérateurs; c'est pourquoi les classiques orthodoxes la considèrent comme 
secondaire. Les exigences imposées à l'oeuvre d'art classique sont: la vraisem-
blance, la bienséance et le merveilleux. 
La naissance du classicisme dans les Pays-Bas est préparée par les humanistes-
peintres comme Lambert Lombard, Jan van Scorel, Hendrik et Hubert Goltzius. 
On voit paraître le premier éloignement entre le métier et l'art. La distinction 
devient l'idéal du peintre aussi bien que de son commettant. La mythologie 
et l'allégorie chassent la nature et la vie de la peinture. Après Haarlem et Utrecht, 
le classicisme fait aussi la conquête de l'officiel Amsterdam et y célèbre son 
triomphe dans la construction et la décoration du nouvel Hôtel de Ville. 
Qu'est-ce qui poussait les peintres hollandais dans cette nouvelle orientation? 
Ш tâchent de se ranger du côté du goût international, dicté par la France et l'Italie. 
De plus, le public est plus que rassasié du travail des réalistes. La gallomanie qui 
caractérise cette époque favorise le succès d'un peintre comme Lairesse. Il est 
le type du classique; pourtant, il reste trop artiste, pour aller s'échouer dans le 
classicisme. En outre, il n'échappe pas à l'influence de ses contemporains hollan-
dais ni à celle du Baroque des Pays-Bas Méridionaux. 
II 
L E T H E O R I C I E N 
A - L'Art du Dessin 
Dans son enseignement, Lairesse prend comme point de départ les formes les 
plus simples de la géométrie, pour arriver graduellement au dessin des objets et 
de la figure humaine. L'enseignement se termine par les travaux d'après les 
moulages en plâtre et d'après le modèle vivant. Pour ceux qui veulent aller plus 
loin, il y ajoute dix „propositions", suivies d'un dialogue sur le même sujet entre 
un vieux dessinateur et un jeune peintre. En traitant ces questions, il s'étend sur 
quelques sujets qui ont de l'importance pour le peintre. 
Il emprunte beaucoup de ses idées au poème didactique „De Arte Graphica" 
de Charles Alphonse Dufresnoy et au Commentaire qu'en a publié Roger de 
Piles. En outre, nous y trouvons entre autres des emprunts à „De Pictura Vete-
rum" de Franciscus Junius et aux ouvrages théoriques de Karel van Mander. 
Il faut chercher la part personnelle de Lairesse surtout dans la partie pratique. 
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В - Le „Grand Livre du Peintre" 
Il se compose de douze livres, divisés en deux parties. Les cinq premiers livres 
traitent successivement la technique, la composition, la doctrine de l'antique et 
du moderne, la théorie des couleurs et les règles de la lumière et de l'ombre. Les 
autres livres traitent les différents genres, et le dernier est consacré à la gravure. 
A côté de beaucoup de conseils pratiques, l'ouvrage renferme peu de théorie 
doctrinale. L'écrivain prête beaucoup d'attention à la couleur qu'il considère, 
contrairement à la plupart des classiques, comme un élément essentiel de l'art 
de la peinture. Toutefois, la plupart de ses règles concernant la couleur sont de 
nature décorative ou symbolique. Sa conception du paysage porte le caractère 
d'une idylle arcadienne dans le genre de Virgile, avec une méconnaissance com-
plète de tout ce que l'art néerlandais avait conquis par lui-même. Les idées de 
Lairesse se développent parallèlement à celles de Félibien, Roger de Piles et 
Dufresnoy. 
С - Lairesse et les Artistes 
Tout comme la plupart des autres artistes néerlandais qui ne se prononçaient pas 
pour le classicisme, Rembrandt ne trouva pas grâce devant Lairesse. Et non 
seulement devant lui. Il n'est pas rare de rencontrer chez les littérateurs de cette 
époque, des opinions qui s'élèvent plus ou moins directement contre Rembrandt. 
Le plus grand reproche qu'on lui fasse, c'est de se présenter avec une nouvelle 
méthode et de ne tenir aucun compte des règles. 
Parmi les Français et les Italiens, ce sont surtout Nicolas Poussin et Raphaël que 
Lairesse propose comme exemples à tous les peintres. Comme peintre, Michel-
Ange vient après eux, mais comme sculpteur il est l'égal des antiques. 
III 
L ' A Q U A F O R T I S T E 
Comme aquafortiste, Lairesse est influencé outre par le liégeois Michel Natalis, 
surtout par les élèves de Vouet et en particulier par François Perrier. Celui-ci 
grava à Peau-forte une série de statues et de reliefs que Lairesse utilisa continuelle-
ment. A son début, il fut aussi influencé par Pietro Testa. Parmi les aquafortistes 
néerlandais, c'est surtout Romein de Hooge qui a produit une impression sur 
lui. Par contre, on ne trouve presque aucune trace de l'influence de Rembrandt. 
В - Développement de VOeuvre Graphique de Lairesse 
Seules quelques-unes des gravures de Lairesse portent ime date. C'est pourquoi. 
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lorsqu'on veut établir im ordre chronologique, il faut prendre comme point de 
départ la technique ainsi que les influences littéraires et iconographiques. La 
vivacité des gravures de la première période forme un contraste frappant avec 
une certaine monotonie terne de celles des périodes qui suivent. Parfois, la si-
gnature peut aussi avoir de l'importance pour la date. 
α - P r e m i è r e p é r i o d e (1662-1670) 
Les principales oeuvres de cette période sont: le Sacre de Salomon (№ 9) et 
les illustrations destinées à deux pièces de théâtre d'Andries Pels: DidoosDoot 
et Julfiis. Ces gravures de la première heure sont les plus attrayantes, parce que 
Lairesse s'y montre le mieux comme aquafortiste et plus près de la vie que dans 
les années qui suivirent. A côté de réminiscences liégeoises, on y découvre des 
influences de Perrier, de l'Iconologia de Cesare Ripa et des sculptures de Artus 
Quellinus à l'Hôtel de Ville d'Amsterdam. 
6 - P é r i o d e m o y e n n e (1670-1680) 
Dans cette période, Lairesse fait deux gravures pour glorifier les victoires du 
Prince GuiUaume III; plus tard il y ajoute une troisième (Nos 71-73). La Grande 
Bacchanale (№ 34), est également une oeuvre intéressante. 
Par suite des relations de Lairesse avec l'Association Nil Volentibus Arduum, son 
oeuvre porte de plus en plus l'empreinte du classicisme. On y constate l'influence 
du Bemin (Sainte Thérèse, № 15). Dans la glorification de Guillaume III, il 
rivalise avec Romein de Hooge. 
с - D e r n i è r e p é r i o d e (1680-1690) 
Dans cette période, son oeuvre s'estompe d'une manière frappante. Des séries 
de scènes de bacchantes et de danses de nymphes trahissent un manque d'ins-
piration. L'artiste reprend haleine dans les Quatre Saisons (Nos 80-83) e t k 
Suite des allégories sur Guillaume III (№ 73). 
Les emprunts à Perrier et à la décoration de l'Hôtel de Ville restent les mêmes, 
mais l'influence de Ripa diminue. 
d - M a n i è r e n o i r e 
Dans cette technique, Lairesse n'a produit que quatre petites gravures qui sont 
d'ailleurs d'une importance assez minime. 
e - E a u x - f o r t e s e t T a b l e a u x 
Lairesse fait des gravures d'après ses propres tableaux. En les comparant, on 
constate trop souvent que dans ses eaux-fortes il gâte la composition de ses ta-
bleaux (Nos 30, 32 et 67). 
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Tot de kenmerken der gotbische kerkgebouwen in het Maasdal behoort een 
zijingang tussen de westtoren en het transsept. 
II 
De betekenis van Luik als cultureel centrum wordt door de kunsthistorici niet 
naar waarde geschat. 
III 
De ornamentiek van het oudste gedeelte van de Nijmeegse kerkboog is beïnvloed 
door de vroege Luikse Renaissance. 
IV 
De betekenis van Dr P. J. H. Cuypers als kunstenaar wordt in onze dagen onder-
schat. 
V 
Er zijn geen overtuigende gronden om aan te nemen, dat Jan van Eyck op de 
achtergrond zijner Madonna van Rollin de stad Maastricht heeft uitgebeeld. 
VI 
Het verdient aanbeveling de afsluiting, die de 13de eeuwse Bergpoort der St. 
Servaaskerk te Maastricht aan het oog onttrekt, te verwijderen. 
VII 
In de sculpturale versiering van het oudste gedeelte der 15de eeuwse koorbanken 
der St. Pieterskerk te Sittard valt het werk van twee verschillende beeldhouwers 
te onderscheiden. 
VIII 
De Kroning der H. Maagd, voorgesteld in een der wangen van het Sittardse koor-
gestoelte, is een nabootsing van de altaargroep der abdij Marienstatt (Westerwald). 
(H. Beenken, Bildhauer des vierzehnten Jahrhunderts am 
Rhein und in Schwaben, Leipzig, 1927, S. 91, Abb. 45.) 
J. J. M. TIMMERS 

XI 
De Meester van Elsloo is een beeldsnijder van Duitse oorsprong of met Duitse 
vorming, in het Maasdal werkzaam, binnen de eerste helft der i6de eeuw. 
(J. J. M. Timmers, Oud Holland LVII, 1940, blz. 75 w.) 
X 
De invloed der Koptische sierkunst, in het bijzonder der sculptuur en der weef-
sels, heeft in de Romaanse ornamentiek duidelijke sporen achtergelaten. 
XI 
De Franse invloed op de Romaanse kunst in het Maasdal, en in het bijzonder 
op de versiering der Maastrichtse St. Servaaskerk, wordt door Raphael Ligtenberg 
onderschat. 
(Die Romanische Steinplastik in den Nördlichen Nieder-
landen, Band I, Haag, 1918. Cfr. Dr Η. Α. Diepen, Die 
Romanische Bauomamentik in Klosterrath und die Nord-
französische Bauplastische Invasion an Maas und Nieder-
rhein im letzten Drittel des XHten Jahrhunderts, Haag, 
1931. S. 82 ff.) 
XII 
De iide eeuwse abdijkerk van Susteren is bij de restauratie, uitgevoerd door 
L. von Fisenne van 1885 tot 1891, ernstig verminkt. 
XIII 
De opvattingen van Giovanni Pietro Bellori en vooral van Andrea Sacchi hebben, 
via de geschriften der Franse Academisten, grote invloed uitgeoefend op de for-
mulering van Lairesse's klassiàstische ideeën. 
XIV 
Een officiële instantie, door de Diocesen ingesteld en belast met het invitariseren 
van de tot de eredienst bekorende kunstwerken, evenals met het toezicht daarop, 
is voor het behoud dier kunstwerken noodzakelijk. 
XV 
Een kunstwerk, vooral wanneer het van monumentale of decoratieve aard is, 
komt slechts ten volle tot zijn recht op de plaats en in de omgeving, waarvoor de 
kunstenaar het gemaakt heeft. Hiermede dient bij de opstelling in Musea ernstig 
rekening gehouden te worden. 

